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AVERTISSEMENT DE L'ÉDITEUR 



En ouvrant la soixante-neuvième session de la 
Société helvétique des Sciences naturelles, réunie à 
Genève en 1886, Jacques-Louis Soret avait pris 
comme sujet de son discours présidentiel le rôle 
joué par les Impressions réitérées dans la perception 
du Beau. Il y résumait un ensemble de recherches 
longtemps poursuivies dans ce domaine mitoyen, 
peu connu et de difficile accès, qui relie Testhétique 
aux sciences mathématiques et physiques. 

Ce discours était en même temps la première 
ébauche de Touvrage que nous publions aujourd'hui 
et que la mort de l'auteur a laissé inachevé. Nous 
n'avons apporté au manuscrit original que des mo- 
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difications de détail. Plusieurs passages sont de ré- 
daction évidemment provisoire; quelques-uns étaient 
notés par Fauteur comme devant être remaniés. Mais 
en les modifiant, nous aurions risqué d'en altérer 
inconsciemment le sens; il nous a paru préférable 
de ne pas y toucher. Nous nous sommes donc bor- 
nés à corriger quelques lapsus, à supprimer quel- 
ques répétitions, à faire quelques raccords, et à 
ajouter quelques figures, conformément aux indi- 
cations du manuscrit. 

Nous avons eu souvent besoin de recourir aux 
lumières d'autrui. Nous prions tous ceux qui nous 
ont aidés de diverses manières, et particulièrement 
M. Marc Debrit et M. Théod. de Saussure, de rece- 
voir ici l'expression de notre reconnaissance. 

Sur un point, cependanl, il a paru nécessaire 
d'ajouter quelque chose à ce que l'auteur lui-même 
avait écrit. Une trace devait rester des idées qui le 
préoccupaient, des questions qu'il se préparait à 
aborder quand la plume est tombée de ses mains. 

Pour nous, c'eût été là une grande difficulté. Nous 
avions par bonheur auprès de nous le collaborateur 
qui, à la fois comme écrivain, comme Httérateur et 
comme ami, pouvait le mieux combler cette lacune. 
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M. Marc Debrit avait suivi de plus près que per- 
sonne le développement de la pensée esthétique de 
Tauteur. Seul il pouvait la reconstituer, et c'est à lui 
que nous devons les pages charmantes qui forment 
le commencement et la presque totalité du chapitre 
relatif à la Littérature. 

C. S. 



INTRODUCTION 



C'est par rintermédiaire de nos sens que nous 
recevons des impressions esthétiques, et dans ce 
phénomène à ta fois physiologique et psychologique 
je suis frappé du rôle capital joué par la reproduc- 
tion des mêmes sensations, ou parce que j'appellerai 
des impressions réitérées, rôle que je chercherai à 
faire ressortir dans les pages suivantes. L'idée n'est 
incontestablement pas nouvelle; on la retrouve, plus 
ou moins voilée, dans tous les traités de la science 
du beau; mais elle ne me paraît pas avoir reçu le degré 
de généralisation qu'elle comporte, et ses consé- 
quences n'ont pas attiré l'attention et l'intérêt qu'elles 
me semblent mériter. 

J'ai été entraîné à cet ordre de considérations par 
l'étude de l'acoustique et particulièrement par le bel 
ouvrage de M. de Helmhoitz sur la théorie de la musi- 
que'. En se basant en partie sur ses propres décou- 

* Die Lehre von den Tonemplindungcn als physiologische Grundlage fur 
die Théorie der Musik. Traduction française par M. G. Gueroult sous le 
titre : Théorie physiologique de la Musique. 
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vertes, en partie sur celles de ses devanciers, M. de 
Helmholtz a montré que les notes donton fait usage 
dans la mélodie, et les accords employés dans l'harmo- 
nie, présentent une parenté caractérisée parce que, 
dans ces sons successifs, l'oreille éprouve elreconnait 
une sensation commune : c'est donc par l'intermé- 
diaire d'impressions réitérées que nous percevons le 
beau musical'. Ce fait n'est pas spécial à la musi- 
que; je crois pouvoir affirmer qu'il se produit dans 
toutes les branches de l'esthétique, prenant ainsi le 
caractère d'une loi générale, tout au moins en ce qui 
concerne les sensations physiques qui entrent enjeu 
dans la perception du beau. 

Pour établir celle théorie et en élucider graduelle- 
ment le sens et la portée,je m'attacherai d'abord aux 
faits qui rentrent dans le champ dessciences mathé- 
matiques et physiques. J'aborderai ensuite les faits 
appartenant au domaine intellectuel et artistique, 
sans me dissimuler qu'à ce moment je m'écarterai 
du terrain de mes études habituelles et que l'érudi- 
tion en ces matières me fera souvent défaut. 

Mais avant d'entrer dans le sujet, je dois présenter 
quelques remarques préliminaires. 

lo J'emploierai souvent, faute d'un terme meil- 
leur, l'expression de sensation ou d'impression esthé- 
tique; jn prends ce dernier mot dans le sens le plus 
large, c'est-à-dire comprenant le beau à tous ses de- 
grés même le plus rudimentaire. Par exemple quel- 
que chose de simplement agréable à voir ou à enten- 
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dre sera considéré comme produisant une sensation 
esthétique, à la condition toutefois qu'il ne s'agisse 
pas d'une jouissance purement sensuelle : la diffé- 
rence entre ces deux ordres d'impressions ne peut 
échapper à personne, quoiqu'il ne soit pas aisé de la 
formuler et de la définir. 

2® Il me paraît incontestable que les impressions 
esthétiques peuvent être divisées en deux grandes 
catégories : l'une comprenant le beau de l'ordre ma- 
tériel, l'autre le beau de l'ordre intellectuel. 

Le beau intellectuel est d'un degré supérieur au 
beau matériel; il est susceptible de provoquer en 
nous une jouissance plus élevée et une émotion plus 
vive. Aussi beaucoup d'artistes sont-ils disposés à ne 
considérer comme vraiment esthétique que le beau 
de cet ordre supérieur. C'est là une tendance heu- 
reuse en ce qu'elle contribue à relever l'idéal dans 
les arts, et naturelle chez ceux auxquels ne saurait 
suffire le minimum esthétique dont on n'est que trop 
porté à se contenter à notre époque. Mais, scientifi- 
quement, je ne crois pas que l'on puisse nier l'exis- 
tence de la beauté dans l'ordre matériel; tout au 
moins faudrait-il pour exprimer les sensations esthé- 
tiques physiques inventer un mot, un terme qui 
manque à notre langue. J'insiste sur ce point, parce 
que, devant marcher pas à pas et commencer par 
l'étude des impressions esthétiques de rang inférieur, 
je prévois les objections qui pourraient m'êlre faites 
au nom d'un idéal plus relevé. 

D'ailleurs, quelque claire que paraisse la distinc- 
tion des imprsssions esthétiques en deux catégories. 



correspond;* ni aux deux ordres de facullés que nous 
possédons, il n'est pns facile praliqueinenl d'en fixer 
les limites et l'on peut être emliarrassé pour classer 
franchement d'un côté ou de l'autre telle ou telle de 
ces impressions. En effet, des sensations physiques, 
même toutes simples, font constamment naître en 
nous des idées esthétiques intellectuelles, et cela à 
des degrés très divers suivant les individus; tandis 
que d'autre part le beau intellectuel ne nous appa- 
raît guôi'e que par l'intermédiaire de nos sens. 

3» Il importe de rappeler dès le début la nécessité 
de la variété dans le domaine du beau. 

Dans l'ordre matériel, l'impression agréable, esthé- 
tique ou non esthétique, que peut nous procurei- une 
sensation, est nécessairement limitée par une condi- 
tion qu'il convient de bien établir. C'est un caractère 
inhérent à notre nature physiologique que toute sensa- 
tion qui se prolonge ou se répète indéiinimenL cesse 
d'être perçue par nous ou bien devient pénible et dou- 
loureuse. Nousenlrons par exemple dans une chambre 
parfumée : notre odorat est flatté au premier abord; 
mais au bout dequelque temps le parfum cessede nous 
impressionner, ou bien il nous incommode. Après 
tm travail sédentaire nous sortons pour une prome- 
nade : les premiers pas délassent nos muscles enrai- 
dis el nous procurent une vive jouissance; mais 
bientôt la marche devient pour nous inconsciente, et 
si elle se prolonge davantage nous arrivons à la 
fatigue. La plus charmante phrase musicale trop 
souvent répétée par un artiste qui s'exerce finit par 
nous énerver, à moins que distraits par autre chose 
nous ne l'écoulions plus. 
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Il suit de là que la variété est absolument néces- 
saire pour raviver nos impressions et pour empê- 
cher Teffet d'engourdissement, parfois de douleur, 
qu'entraîne la monotonie de nos sensations physi- 
ques'. 

Dans le beau de l'ordre intellectuel, la variété, 
l'imprévu, n'est pas moins nécessaire que dans l'or- 
dre physique ; c'est là un fait si unanimement 
reconnu par les esthéticiens qu'il est inutile d'y in- 
sister davantage en ce moment. 

En résumé, nous admettons que dans la percep- 
tion du beau, la variété est une condition nécessaire, 
condition négative, dirai-je, en ce sens que je ne 
pense pas que la variété à elle seule puisse faire 
naître des impressions esthétiques; mais condition 
sans laquelle ces impressions n'auraient qu'un ca- 
ractère temporaire et fugitif. 

^ A côté de cet effet général de la monotonie, il convient de signaler le 
fait qne les sensations physiques répétées à de très petits intervalles de 
temps sont désagréables et même douloureuses. Ainsi une lumière qui 
vacille fatigue extrêmement la vue ; et, en acoustique, on a reconnu que 
l'effet pénible des dissonances résulte d'une intermittence rapide dans 
l'ébranlement des nerfs auditifs. Mais si l'on accélère ces intermittences 
au delà d'un degré, l'effet pénible cesse de se manifester et la sensation 
devient continue. Par exemple, pour la lumière, des intermittences se 
succédant à des intervalles de V» de seconde de temps environ sont 
excessivement fatigantes; mais si les intervalles se rapprochent et de- 
viennent de Vso de seconde, la sensation d'intermittence disparait com- 
plètement et la lumière semble continue. 11 en est de même pour le son 
avec des chiffres différents r l'impression est la plus pénible pour 20 ou 
30 intermittences par seconde ; elle cesse d'être appréciable pour lâO ou 
140. 

Même lorsque les sensations se succèdent à des intervalles de temps 
moins petits que ceux dont nous venons de parler, elles deviennent péni- 
bles si elles sont prolongées; la fatigue est plus prompte à venir lorsiju'il 
y a intermittence que lorsque la sensation est continue. 
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Ces remarques faîtes, nous pouvons entrer en ma- 
lière. Voici l'ordre que nous suivrons dans celle 
étude. 

Dans la Première Partie nous nous occuperons 
d'abord de la forme matérielle des objets, telle 
qu'elle nous est révélée par le sens de la vue. Puis 
nous passerons au sens de Fouie, à l'acoustique. En- 
suite, revenant à la vue, nous examinerons ce qui 
concerne la couleur des objets, examen qui sera plus 
facile après celui des phénomènes musicaux; nous 
terminerons celle première partie en disant quelques 
mots des sens du loucher, de l'odorat et du goûl, 
dont le rôle en esthétique est très lirailé et même 
nié par beaucoup d'auteurs. 

Dans la Seconde Partie de ce travail, nous sorti- 
rons du domaine des sciences mathématiques et 
physiques, pour nous occuper de sujets d'un ordre 
différenl el supérieur, en traitant successivement du 
beau dans la nature, des arls décoratifs et de l'ar- 
chitecture, puis delà peinture, de la sculpture, de la 
musique et de la poésie \ 

* L'auteur n'a pu exécuter jusqu'au bout le plan qu'il avait conçu el 
qui est résumé dans ces quelques lignes : des six chapitres qui devaient 
former la seconde partie de cet ouvrage, deux seulement sont terminés 
(Note de l'Éditew^). 



PREMIÈRE PARTIE 



CHAPITRE PREMIER 

LA FORME 



1. Le dessin dans un plan. 
La symétrie. 

Pour (ouïe personne, il existe un plan qui es( 
parfaitement délerniiné par rapport à elle-même : 
c'est le plan vertical médian qui partage le corps 
de l'observateur, d'arrière en avant, en ^^^ , 
deux parties complètement symétriques j 

(fig. 1). Quand les membres du côté droit 
sont dans la même posture que ceux du 
côlé gauche, le centre de gravité du corps 
entier se trouve dans ce plan médian, et 
l'effort musculaire nécessaire pour main- 
tenir le corps debout et immobile sera égal 
des deux côtés. De cette égalité d'effort et 
de quelques autres sensations résulte que 
l'observateur a nettement le sentiment de 
la verticale et le sentiment que l'espace 
est divisé pour lui en deux parties sépa- 
rées par ce plan médian. 

Maintenant supposons un autre plan vertical per- 
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pendiculaire à ce plan médian, placé en face de 

I observateur : ce sera, par exemple, la surface d'un 
mur vertical illimité, sur laquelle nous pourrons 
tracer un dessin. 

Le plan médian coupera le plan du dessin suivant 
une ligne droite qui forme la ligne verticale médiane 
du dessin. Supposons cette ligne marquée par un 
trait visible. 

A droite et à gauche de cette ligne médiane les 
deux moitiés du plan du dessin sont parfaitement 
symétriques Tune par rapport à Tautre, et chacune 
produit sur l'observateur une sensation pareille. 

II éprouve donc simullanémenl deux sensations, 
dont Tune n'est que la répétition de l'autre. De là 
résulte une impression esthétique, et l'on ne saurait 
en effet contester l'importance capitale de cette ligne 
médiane dans le dessin régulier ainsi que dans les 
applications aux arts décoratifs. Quoique renforcée, 
comme nous le verrons plus loin, par d'autres carac- 
tères que celui de la symétrie, celte impression pro- 
duite par la vue d'une simple ligne verticale médiane 
est d'un degré esthétique peu élevé, l'impression est 
affaiblie et atténuée parce qu'elle nous est trop habi- 
tuelle et qu'elle n'a plus rien d'imprévu \ 

* Nous avons dit plus haut qu'une impression matérielle peut faire 
naître des impressions de Tordre intellectuel. Voyons par exemple ce qui 
se passe pour cette impression esthétique tout à fait simple et élémentaire 
que produit une ligne verticale médiane. Si nous ne donnons pas au plan 
du dessin des dimensions déterminées, si par la pensée nous retendons indé- 
finiment, la ligne médiane se prolonge elle-même au delà de toute limite, 
plus bas que la terre, plus haut que les cieux, toujours identique à elle- 
même, séparant l'espace en deux nappes absolument semblables, égale- 
ment sans limites. L'impression prend alors de la grandeur et nous amène 
à la notion de l'infini, idée évidemment de l'ordre intellectuel. 



La ligne médiane conserve son importance lors 
même qu'elle n'est pas réellement marquée sur le 
plan du dessin; elle peut être fî^. s 

seulement tracée par la pen- 
sée tout en demeurant parfai- 
tement déterminée (fig. 2)\ 

Toute autre ligne ou figure 
symétrique à droite et à gau- 
che de la médiane, produira 
également une sensation es- 
thétique à divers degrés sui- 
vant les circonstances. Ainsi 
traçons sur le plan du dessin 
une ligne horizontale indéfinie; elle sera divisée par 
la médiane verticale en deux moitiés absolument 
semblables produisant sur l'observateur une impres- 




sion esthétique. Il en sera de même d'une horizontale 
de longueur finie pourvu qu'elle s'étende également 



' Figure tirée <ie Majeux : La eomporiiion décoratint. 
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des deux côtés de la médiane (fig. 3); de plusieurs 

lignes horizontales; des lignes verticales, à la condi- 

^^ g p^^^ lion qu'elles soient deux 

à deux à égale distance 
de la médiane (fig. 4 et 5). 
Deux droites se cou- 
pant sur la médiane (fig. 
6) et également inclinées 
en sens inverse détermi- 
neront une sensation es- 
thétique, qu'une seule 
d'entre elles ne produirait pas (fig. 7). Un cercle dont 
le centre est situé sur la médiane, une parabole, 
une ellipse ou une hyperbole dont un axe coïncide 
avec la médiane, et une infinité d'autres figures 
symétriques rentrent dans le même cas (fig. 8 et 9). 

Fig, 8 Fig. 9 







Nous avons jusqu'ici considéré la symétrie binaire 
à droite et à gauche de la médiane. Il existe d'autres 
modes de symétries non moins évidents pour notre 
œil. 

D'abord une figure tout en conservant la symétrie 



Fig. 10 
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binaire peut aussi être symétrique par rapport à un 
point de la médiane; ainsi deux cercles égaux pla- 
cés l'un au-dessus de l'autre (fig. 10). 
La figure peut encore être symé- 
trique autour d'un point de la médiane 
formant le centre, et de trois, quatre 
ou un plus grand nombre de lignes 
droites se coupant sur le centre et 
formant entre elles des angles égaux, 
de 120 degrés s'il yen a trois (fig.ll), 
de 90° s'il y en a quatre (fig. 12), de 
60° s'il y en a six (fig. 13), etc. L'une 
de ces lignes au moins devra en gé- 
néral coïncider avec la médiane afin 
que la symétrie binaire, la plus importante, demeure 
satisfaite. Les figures, les étoiles, que Ton obtient 
ainsi et qui sont si souvent employées dans l'orne- 

Fig. il Fig. 12 






mentation, doivent encore leur caractère esthétique 
à la répétition d'une sensation (fig. 14). 

Si les lignes ou les figures dont nous venons de 
nous occuper n'ont pas d'autres caractères de beauté 
que celui qui résulte de leur symétrie, la sensation 




sera d'un degrtS eslhëlique liinilé, comme nous 
l'avons déjà remarqué à propos de la médiane iso- 
lée : l'impression en effet est seulement malérielle, 
F^g. i3 elle ne repose que sur la l'orme, 

il lui manque la vie et à peu 
près loul ce qui peut exciter no- 
ire imagination ou notre intérêt: 
cependant c'est déjà du beau, 
mais du beau rudimentaire. 

Dans ce qui précède nous 
avons supposé que le dessin soit 
placé dans une position parfaitement déterminée, 
son plan étant vertical et perpendiculaire au plan 
médian de l'observateur. Mais celte position n'est 
f-^ jj point nécessaire : le dessin satis- 

faisant aux conditions de symé- 
trie que nous venons d'indiquer 
peut être déplacé de sa position 
normale, sans que la sensation 
esthétique soit détruite. En effet 
le sens de notre vue a acquis pai" 
l'exercice la faculté de reconnaître 
admirablement la forme réelle 
des objets quelle que soit leur 
position. Ainsi, lorsque nous con- 
sidérons un dessin régulier dé- 
placé de sa position normale, 
quoique l'image de ce dessin qui 
se forme sur notre rétine ne soit plus symétrique 
elle-même, nous voyons cependant que la symétrie 
objective existe réellement et nous sentons qu'elle 




I 
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apparaîtrait dans toute sa rigueur, si nous nous 
trouvions dans la position convenable. Le dessin 
peut être rejeté à droite ou à gauche du plan médian, 
incliné ou même déformé, Tœil ne s'y trompe pas, 
il en reconnaît la symétrie, et l'impression esthéti- 
que subsiste; je dirai même qu'elle est renforcée, 
parce que ces déplacements sont une source de 
variétés d'impressions, et exigent de notre part un 
certain effort qui ravive la sensation. 

En terminant ce premier paragraphe, je crois qu'il 
ne sera pas inutile d'entrer dans quelques considé- 
rations qui feront mieux comprendre ma pensée sur 
le rôle de ces impressions réitérées dont nous venons 
d'étudier un cas très simple. 

Est-ce la répétition même d'une sensation qui con- 
stitue la beauté? En aucune façon; et il serait facile 
de trouver des exemples de sensations dont la répé- 
tition n'est point accompagnée d'un sentiment de 
beauté. Cherchons donc en quoi réside la jouissance 
esthétique. 

On a souvent dit que dans l'art du dessin la symé- 
trie ou la régularité provoquent l'impression du 
beau, parce qu'elles donnent l'idée d'une loi; qu'elles 
sont un signe d'ordre ou d'unité. Je suis loin de le 
contester. Cependant notre esprit arrive fréquem- 
ment à reconnaître l'existence d'une loi, sans éprou- 
ver pour cela de sensation esthétique proprement 
dite. 

Ainsi en restant dans les exemples qui nous ont 
déjà occupés, une seule ligne droite inclinée ne pro- 
voque pas de sensation esthétique comme le fait la 



16 

médiane ou une horizontale; cependant, un peu d'at- 
tention suffit à le faire voir, cette ligne inclinée 
représente une loi et une loi très élémentaire de pro- 
portionnalité que le mathématicien traduit par une 
formule des plus simples. Maintenant au lieu d'une 
seule ligne inclinée, prenons-en deux qui se coupent 
de manière à satisfaire à la symétrie : la sensation 
esthétique se manifeste immédiatement et pourtant 
la loi correspondant à ce nouveau dessin est moins 
simple et la formule qui l'exprime analytiquemenl 
plus compliquée. En prenant comme exemple des 
courbes bien autrement complexes et qu'un géomè- 
tre aurait de la peine à définir, on verrait que si 
elles sont symétriques, elles produisent la sensation 
esthétique. Pourquoi cela ? 

Notre esprit éprouve toujours une satisfaction à 
se rendre compte de ce qui s'offre à lui, à y décou- 
vrir une signification, à reconnaître l'existence d'une 
relation, d'une loi. Mais il peut y arriver par deux 
voies complètement différentes : l'une c'est le raison- 
nement, l'autre c'est Yinluition : la première est celle 
du logicien, du mathématicien, la seconde celle de 
l'artiste. 

Quand on arrive par le raisonnement, par la 
géométrie, l'analyse ou l'expérience à découvrir 
une loi, l'esprit ressent une jouissance qui sera peut- 
tre d'autant plus grande que la suite des déductions 
a été plus complexe, mais ce n'est pas là une jouis- 
sance esthélique. 

Au contraire, si d'un coup d'œil, nous saisissons 
qu'il y a une relation, une loi dans ce qui nous est 
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offert, nous éprouvons la jouissance esthétique. La 
loi que dégage le raisonnement est formulée d'une 
manière plus précise, elle est plus complètement 
comprise; mais il y a plus de charme,. et un charme 
plus facilement accessible à tous dans Tintuition qui 
nous révèle l'existence de la loi, presque sans effort 
pour notre esprit'. 

Or nos sens nous permettent souvent cette intui- 
tion ou ce jugement non raisonné, qui s'allie aux 
jouissances esthétiques. Ils sont en particulier admi- 
rablement propres à nous donner avec précision la 
notion d'égalité entre deux ou plusieurs choses; l'œil 
reconnaît immédiatement que deux grandeurs sont 
égales, que deux formes sont semblables, que deux 
corps ont la même couleur, le même éclat lumineux; 
l'oreille nous fait facilement apprécier l'identité de 
hauteur de deux sons ; l'égaHté d'espace, de temps, 
est accusée par la vue, l'ouïe, le toucher. Donc 
toutes les fois qu'une loi entraînera comme consé- 
quence l'identilé de deux ou plusieurs sensations, 
c'est-à-dire une impression réitérée, nous aurons 
l'intuition immédiate de l'existence d'une relation et 
par suite nous éprouverons une jouissance esthéti- 
que. 

Maintenant le degré de la jouissance esthétique 
variera suivant l'étendue et l'importance de la loi 
qui se révèle^ suivant la nature et la variété des im- 



^ Sans doute ces deux espèces de jouissance se rapprochent par certains 
côtés, la preuve en est que dans le langage ordinaire on parie souvent 
d'une belle démonstration, d'un beau théorème, mais au fond elles sont 
d'une nature essentiellement différente. 
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pressions ressenties : celles qui ne nous entraînent 
pas en dehors du monde physique et matériel ne 
pourront pas nous procurer une jouissance très éle- 
vée. Mais si les impressions que nous ressentons 
sont de nature à nous transporter dans le monde 
intellectuel, si elles touchent à nos sentiments hu- 
mains, à nos affections, à nos souvenirs, à nos pas- 
sions, elles développent en nous une jouissance plus 
profonde et plus intense ; celle du beau de l'ordre le 
plus relevé. 

Ce que je viens de dire suffira, j'espère, à faire sai- 
sir le point de vue général de cette étude, sans qu'il 
isoit nécessaire d'y revenir à chaque sujet nouveau 
que j'aurai à traiter. Je serai donc très sobre de ces 
considérations métaphysiques surtout dans la pre- 
mière partie de mon travail. 

Les dessins répétés. 

Un deuxième mode d'impressions réitérées pou- 
vant se présenter dans un dessin plan, est la répéti- 
tion d'une même figure. Le type le plus complet de 
ce mode, qui est constamment employé dans les arts 
décoratifs et que le mathématicien définirait comme 
correspondant à une fonction périodique, se ren- 
contre dans ces dessins, indéfiniment reproduits sur 
une étoffe ou une tapisserie (fig. 15). C'est là quel- 
que chose de tout différent de la symétrie : celle-ci 
peut faire complètement défaut sans que l'impression 
esthétique disparaisse. Ainsi l'ornementation connue 
sous le nom de grecque n'est pas symétrique, tout en 



reproduisant |iériotlii|uemenl !e même ilessin' ifig. 
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Il en est de même ^" '^ 
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(les figures sans régu- 
larili', de bouquets par 
exemple, indéfiniment 
répétés. Quelques fois 
même lesdessins égaux 
ne sont pas également 
espacés, ou bien ne 
sont pas semblable- 
nient orientés : s'ils 
sont nombreux, l'œil 
reconnaît facilement 
leur identité et la sensation esthétique peul se pro- 
duire encore. 

Toutefois la symétrie peut èlrp jointe à la pério- 
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dicilé du dessin ; et cela de deux manières : ou bien 

lar répétition d'une (igure symétrique par elle-même ; 

bu bien par la dispositiou symétrique de dessins 

' U esi vrai qiif dans les grecques, couinie 'lans beaurxiup d'iiulres des- 
sinB ntilisés ponr l'ornemeutatioD, i ciMê de la répétition périodiqae de la 
mAme fifjore, il entre uu antre niodp it' impression réilérée, consistant en 
ce que le dessin reste le inéirse lorsqu'on le retourne, de bas en h»ul. 
("est une aorte de 3ym.^trie incomplète, sur laquelle je ftroia inutile d'in- 
sister d'avanla^'p. 



oentiques. Dans ce cas l'impression esthétique pro- 
venant (l'une double origine est en général renforcée. 
Ici encore, comme pour la symétrie, il n'est pas 
nécessaire pour que la sensation esthétique se pro- 
duise que les ilessins périodiques forment réellement 
sur la réllne des images identiques ; le plan sur le 
quel ils sont tracés peut être déformé, l'œil continue 
à percevoir l'égalité ; une étoffe peut être plissée, la 
régularitéobjectivedes dessins qu'elle porte n'en fera 
pas moins son œuvre, et même souvent la variété 
qui en résulte ajoute à l'etrel éprouvé. 

Les dessins semblables ou analogues. 



Ce ne sont pas seulement les dessins égaux dont 
la répétilion peut être utilisée; il suffit souvent que 
les dessins soient semblables, c'est-à-dire de même 
forme, mais de dimensions différentes, surtout si, 




dans leur reproduction périodique, la variation de 
grandeur s'efifectue avec régularité. 

On trouve de nombreuses applications de ce pro- 
cédé esthétique aux arts décoratifs; c'est par exem- 
ple une série de cercles, d'ellipses allant graduelle- 
ment en diminuant (fig. 17) : ou bien la reproduc- 
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tion d'un même ornement alternativement grand et 
petit, etc. Ces moyens sont fréquemment employés 
pour la décoration d'un objet non symétrique. 

Cette aptitude de l'œil à saisir la similitude de forme, 
indépendamment de la dimension absolue, provient 
sans aucun doute de la grande habitude que nous 
avons de considérer un même objet placé à des dis- 
tances différentes, ce qui sur la rétine donne lieu à 
des images semblables mais de grandeurs différentes. 
Notre organe devient ainsi apte à reconnaître, d'une 
manière immédiate et intuitive, les relations de simi- 
litude aussi bien que les relations d'égalité. 

L'association que nous établissons ainsi entre deux 
objets semblables est donc basée sur un fait d'habi- 
tude, c'est-à-dire de mémoire; c'est là un élément 
que nous rencontrons pour la première fois, et nous 
aurons parla suite à constater de nombreux exem- 
ples du même genre. L'un d'eux trouve naturel- 
lement sa place ici. 

L'impression esthétique peut être produite par la 
répétition de dessins qui ne sont pas semblables, 
mais qui ont entre eux une autre relation. Ainsi 
l'œil distingue facilement qu'il y a une analogie 
entre diverses ellipses qui diffèrent par le rapport 
de leurs axes, les deux termes extrêmes étant le cer- 
cle et la ligne droite. Ces figures trouvent leur appli- 
cation, surtout si elles sont symétriquement dispo- 
sées. 

La relation ou la parenté que nous trouvons entre 
le cercle et les ellipses de plus en plus allongées, jus- 
qu'à la ligne droite (fig. 18) repose sur un fait d'ha- 



bitude. Le cercle est une figure qui s'offre fréquem- 
mentà notre œil.S'il est placé dansiin plan perpendicu- 
laire à notre plan médian, son image sur la rétine 




n'est pas déformée e( il nous apparaît comme un cer- 
cle; mais si nous déplaçons progressivement le plan, 
l'image se transforme sensiblement en ellipses de 
plus en plus allongées, et quand notre œil se trouve 
dans le plan du cercle que nous regardons, l'image 
qui se forme sur la rétine se réduit à une ligne 
droite. Ainsi notre œil, par l'habitude de considérer 
le cercle sous des angles différents, arrivée établir 
entre ces diverses figures une analogie à laquelle la 
géométrie conduit également par la voie du raison- 
nement. 

Nous nous bornons à cet exempte, il serait facile 
d'en trouver d'autres. 

La conlinuilé. 

Si je ne me trompe, la beauté que l'on s'accorde 
à attribuer à la conlinuilé dans les lignes, résulte 
encore d'impressions réitérées. 

Le lype le plus simple et le plus parfait d'une 
ligne continue est la ligne droite. Les caractères vi- 
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sibles qui la distinguent sont les suivants : i^ La 
ligne est partout identique à elle-même et toutes ses 
différentes parties sont superposables (propriété 
qu'elle ne partage qu'avec la circonférence du cercle, 
parmi les courbes planes). 2o Quel que soit l'angle ou 
le sens sous lequel on la regarde, elle apparaît tou- 
jours sous une forme identique, et comme on l'a dit^ 
c'est une figure qui n'a pas de côtés. 

Il résulte de là que l'œil, en se dirigeant succes- 
sivement sur les différentes parties de cette ligne 
éprouve constamment la même sensation répétée; 
l'image qui se forme sur la rétine reste toujours 
égale et identique, indépendamment des relations de 
symétrie dans lesquelles elle peut se trouver, la 
ligne droite est donc belle par elle-même; toutefois 
l'impression qu'elle nous produit est atténuée par le 
manque de variété et parce qu'elle se présente trop 
fréquemment à nous pour laisser une part à l'im- 
prévu. 

Lors même que, dans un dessin, la ligne droite 
n'est pas tracée d'un trait ininterrompu, si par 
exemple elle n'est marquée que par des points, ou si 
certaines portions en sont supprimées ou masquées, 
l'œil ne la reconnaît pas moins, et juge immédiate- 
ment qu'il est en présence de diverses parties appar- 
tenant à un même tout. 

On peut en dire à peu près autant d'une circonfé- 
rence de cercle dont toutes les parties sont identi- 
ques et superposables. Cependant l'impression pro- 
duite par ces différentes parties n'est pas la même 
sur la rétine^ parce que la direction de la ligne se 



modifie sucoessivemenl; chaque porlion déterminée 
esl bien la répétition de la portion conliguë, mais 
avec un changement d'orientalion qui, comme nous 
l'avons déjà remarqué, n'empêche pas l'œil de saisir 
l'identité; i'effel est théoriquement le même que 
celui d'une série de Ggures égales placées bout à bout 
dans des positions gniduellemcnt variées. 

Pour les autres courbes, la continuité se mani- 
feste en ce que la direction et la courbure des par- 
ties élémentaires contiguës varie par degrés insen- 
sibles. Ces parties étant placées bout à bout sont 
immédiatement reconnues comme appartenant à un 
même tout; chacune d'elles diPTère aussi peu que 
possible de celle qui la pi-écède et de celle qui la 
suit : l'analogie est donc évidente. 

Pour celle de ces courbes que l'œil reconnaît par 
p\g. ta habitude, ou qui sont symétri- 

ques,ou encore qui sont plusieurs 
fois répétées dans le dessin, la 
ligne peut être interrompue ou 
masquée par un ornement sans 
, que nous cessions d'en percevoir 
I la continuité (fig. 19). Ces lacunes 
constituent même un élément de 
variété et d'imprévu, et sont pour 
cela souvent employées dans les 
arts décoratifs. 
A cette question de continuité, s'en rattache une 
autre. Très souvent un dessin est formé d'une réu- 
nion de lignes de même espèce; ainsi une grecque 
est faite de lignes droites assemblées; chacune de 




Fig. 20 
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ces lignes provoque une impression semblable et 
communique aux différentes parties du dessin une 
parenté qui en rehausse l'effet 
esthétique. Souvent, pour que 
cet effet ne s'émousse pas par sa 
fréquente répétition, le dessina- 
teur mélangera deux espèces de 
lignes, par exemple des lignes 
droites avec des cercles; l'œil en se promenant sur 
le dessin retrouve alternativement des impressions 
de deux genres différents (fig. 20). 

Cas moins importants dans le dessin. 

Pour être complets nous pourrions étudier dans 
ce chapitre deux autres modes d'impressions réité- 
rées susceptibles, théoriquement, de produire une 
sensation esthétique, mais d'un emploi si rare ou si 
difficile dans le dessin, que nous nous bornerons à 
une simple mention. 

L'un de ces modes a trait à la science encore nou- 
velle de la géométrie de position ; ses applications 
au dessin sont peu étendues ; en revanche elles con- 
stituent un fadeur important du beau dans la 
nature; nous aurons donc l'occasion d'y revenir. 

Le second mode auquel nous faisons allusion con- 
siste dans la reproduction non plus simultanée mais 
successive d'un même dessin; dans la périodicité 
dans le temps. Ce genre d'impression réitérée, qui est 
esthétiquement utilisé dans d'autres cas, par exemple 
dans la chorégraphie, n'est pas appliqué au dessin, 
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sauf peut-être dans quelques jouets d'enfants. Pra- 
tiquement en effet, il serait difficile d'en réaliser 
remploi, et d'ailleurs les sensations intermittentes 
qui en résulteraient deviendraient vite fatigantes 
pour la vue. Nous renvoyons donc aussi son élude à 
un autre chapitre. 



2. La forme dans l'espace. 
La symétrie. 

Après nous être occupés de la forme dans un plan 
ou du dessin proprement dit, nous devons passer à 
la forme dans l'espace avec ses trois dimensions. 
Noire lâche sera très abrégée par ce que nous avons 
déjà acquis dans la première partie de ce chapitre. 

Le plan vertical médian dont nous avons parlé, 
partage l'étendue en deux parties symétriques, et 
joue dans l'espace un rôle comparable à celui de la 
ligne médiane dans un plan. On remarquera seule- 
ment que ce plan médian ne peut guère prendre 
corps matériellement : si nous supposions qu'il fût 
représenté par une paroi solide et mince il intercep- 
terait la vue, et l'œil ne pourrait voir à la fois ce qui 
est à droite et ce qui est à gauche de ce plan. Mais 
nous pouvons toujours le tracer par la pensée, sur- 
tout si nous y sommes aidés par quelques points de 
repère. 

Tout objet symétrique des deux côtés de ce plan 
détermine toujours sur noire œil une impression 



lieux fois répélée engendianl une sensalion eslhéli- 
pue. C'e^l là un fail d'une coiistanle applicalion dans 
les arls décoratifs el particullèremenl dans l'archi- 
tecture; aussi ne voulons-nous pas laliguer le lec- 
leur par dfs développernenls qui ne seraient en quel- 
que sorte que la reproduction de ce que nous avons 
idil de la symétrie dans un plan. Nous nous bornons 
u.x remarques suivantes : 

l" Dans les formes qui nous occupent, on emploie 
souvent une double symétrie; symétrie à droite et à 
gauche du plan médian ic'est la plus importante), 
^l symétrie en avant et en arrière d'un second |)lan 





perpendiculaiie au pian médian. On rencontre aussi 
"une symétrie ternaire (trépieds, (ig. 21), souvent 
même une symétrie éloilée plus complexe. 
2" Comme nous l'avons déjà observé à propos du 
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dessin, il n'esl pas nécessaire que le plan de symé- 
trie coïncide de fait avec le plan naédian de l'obser- 
valeur : Tœil saisit 1res bien l'existence objective de 
cette symétrie, bien qu'alors l'image qui se produit 
sur la rétine se trouve déformée (fig. 22). 

Dans cette faculté du sens de la vue de reconsti- 
tuer la forme réelle des objets, les phénomènes de 
vision binoculaire jouent un rôle important, plus 
marqué pour l'appréciation des formes dans l'espace 
que des formes dans un plan. La sensation du relief, 
résultant delà différence des images qui se forment 
dans notre œil droit et notre œil gauche, et qui se 
fusionnent en une seule, est un fait d'habitude, 
connu de tout le monde par ses applications au 
stéréoscope. 

Un observateur, en présence,d'un objet symétrique 
placé dans une position quelconque par rapport à 
lui, reconnaît donc l'existence effective de la symé- 
trie, et il a avantage à se déplacer, à changer plu- 
sieurs fois de position parce qu'il peut mieux appré- 
cier ainsi la forme réelle et découvrir des parties de 
l'objet qui précédemment n'étaient pas en vue. L'im- 
pression esthétique, en outre, est rehaussée par la 
variété ou, si l'on veut, par un mode particulier 
d'impression réitérée dont nous retrouverons de 
nombreux exemples dans la suite : dans les sensa- 
tions physiques successives que l'observateur éprouve 
en considérant l'objet sous différents points de vue, 
il y a un élément commun, c'est la forme, qui ne 
change pas; mais l'aspect sous lequel la forme appa- 



rait. se modifie à chaque nouveau déplaceraenl, il 
ravive el prolonge la jouissance cslhéliqite ' . 

3" Un objet symélrique comprend fréquemraenl 
des parlies nioliiles qui peuvent êlre temporairement 
amenées dans une position non symétrique sans que 
pour cela l'impression esthétique soit détruite. Quel- 
ques exemples éclairciront ce sujet. 

Considérons un bâtiment au centre duquel se 
trouve une porte que l'architecte a faite à deux bat- 
tants pour respecter la symétrie. L'un des battants 
peut être ouvert et l'autre fermé : la symétrie est 
rompue de fait; cependant l'observateur en recon- 
naît l'existence virtuelle; l'effet est bien meilleur que 
si la porte n'avait qu'un seul battant. 

Un drapeau Hotte au gré du vent au faite d'un 
édifice, l'œil seul parfaitement que la symétrie se 
trouve là en puissance el qu'elle 
serait rigoureusement réalisée si 
le drapeau était tendu dans le 
plan médian de l'édilice. 

On peut en dire autant des 
draperies ornant une salle: l'une 
peut êlre relevée (fig. 23), tandis 
que l'autre tombe librement, 
sans que l'un en soil choqué; au 
contraire, cette asymétrie acci- 
dentelle favorise presque tou- 




' Les JifTèrences d'aspecl d'une forme donnée peuvent aussi résniler 
H'ane diverMlé dans le mode d'éclairemeni, mais ici nous touchons auK 
questions de uouleur que nous étudierons dans d'autres chapitres. 
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jours l'impression esthétique en apportant un élé- 
ment de variété et d'imprévu. 

Cette faculté que nous possédons de reconnaître 
intuitivement la symétrie virtuelle, provient en partie 
de l'aplitude de nos yeux à percevoir la forme des 
objets; mais elle dépend aussi d'un élément qui 
n'est pas purement physique : si nous n'avions pas 
l'idée que les battants d'une porte sont mobiles, si 
nous ne savions pas que l'étoffe d'un drapeau ou de 
draperies est souple et flexible, notions que nous 
avons antérieurement acquises par l'expérience, 
l'impression esthétique disparaîtrait sans doute. 

Figures répétées, semblables ou analogues. 

Nous n'avons pas besoin d'insister sur l'effet pro- 
duit par la répétition d'une même forme périodique- 
ment reproduite dans l'espace; l'architecture nous 
en fournit une multitude d'exemples, telles que les 
colonnes d'un temple grec, les fenêtres, les mou- 
lures identiques d'un édifice, etc. 

Il en est de même des ornements semblables ou 
analogues qui trouvent leur application à la forme 
à trois dimensions aussi bien qu'au dessin sur un 
plan. •- 

L'artiste emploie ces éléments esthétiques de diffé- 
rentes manières. Tantôt, il les joint à la symétrie> 
cumulant ainsi deux effets qui se rehaussent mu- 
tuellement. Tantôt lorsque par un motif quelcon- 
que il est obligé de sacrifier partiellement la symé- 
trie, il les utilise pour masquer et racheter le défaut 



de régularilé. Quelquefois il choisit ce morfe d'im- 
pressions réitérées comme l'élément principal de son 
pliin artistique, abandonnant ta symétrie ou tout au 
moins la reléguant au second p^^ .,j 

rang de sorte que l'ensemble, ir- 
régnlier, est formé de parties qui, 
prises isolément, sont plus ou 
moins symétriques et qui présen- 
tent les unes avec les autres une 
«nalogie évidente de formes el 1 
d'ornementation (fig. 2i). Plus 
souvent encore l'artiste place 1h 
symétrie en première ligne en y 
soumettant son plan général, mais il la laisse de 
côté dans les détails entre lesquels il établit seu- 
lement une relation d'analogie (fig. 25)'. Ainsi, dans 

Fig S5 





le style gothique, les grands édifices tels que les 
églises, sont habituellement symétriques dans l'en- 
semble, tandis que les ornements, tout en conser- 



vaiil un caractère commun, préseiilenl la pitis com-' 
plèle tliversilé ifig. 26). L'œil frappé d'abord pari 




l'impression de régularili; du loul, se repose 
l'examen des détails, pour revenir ensuite à l'ensem- 
ble, el trouve dans ces alternalives un charme que 
ne produirait pas la monotonie symétrique d'une 
même ornementation cent fois répétée'. 

Dans le fait la symétrie ne peut jamais être abso- 
lue, mathématique, il y a toujiiurs des défauts d'exé- 
cution que l'œil n'aperçoit pas ou qu'il supporte; 
jusqu'où peut aller celte tolérance? c'est au tact d& 
l'artiste à en juger et à en profiter pour introduire 
l'élément de variété dans son œuvre. 

La conlinuilé. 

La continuité des surfaces et des lignes à double 
courbure exerce un effet esthétique tout à fait cora- 



' Nous pourrions noHs étendre sur ce sujet. |)ai'ler par exemple, di 
iitatues, des bas-reliefs, des peintures qui sont si iréquenimenl employi 
comme ornements anatogaes ; mais qous serions facilement en.[rainâs 
le domaine des impressions intellectuelles et nonn ne voulons traiter 
que des impressions physiques. 



parable à la continuité des lignes planes, et si le lec- 
teur, en remontant de quelques pages, veut bien 
relire ce que nous avons dit sur ce sujet à propos du 
dessin dans un plan, il lui suffira de quelques ins- 
tants de réflexion pour reconnaître que loul à peu 
près s'applique à la forme considérée dans ses trois 
dimensions. 

Le plan est la surface qui présente le caractère le 
plus complet de continuité esthétique : en cbacun de 
ces points, il produit sur l'œil une impression iden- 
tique. Viennent ensuite les surfaces de la sphère et du 
cylindre dont les diverses parties sont superposables, 
mais avec une différence d'orientation. Dans le cône, 
les diflérents éléments pris à égale dislance du som- 
met sont superposables. La continuité des autres 
surfaces se manifeste de la même manière que celle 
des lignes : la direction et la courbure varient par 
degrés insensibles en sorte que l'analogie des par- 
lies contiguës ne saurait nous échapper. 

Il est une classe de surfaces courbes qui mérite 
une mention spéciale, c'est celle des surfaces héli- 
coïdales (vis, colonnes loi'ses, torsades) dont les dif- 
férentes parties sont superposables et produisent pai' 
conséquent des impressions dont l'œil saisit l'îden- 
Ulé '. En même temps ces surfaces réalisent la repro- 



' Cette clisse de surfaces peut éivn géonjèlriquemenl ilélinie en disant 
qu'ellea sont engendrées par la révolution d'une figure plane autour d'un 
axe rectili^ne, accorapagnén d'an moav^uient de déplaceinenl régulier, 
parai li^lenie lit â cet ase. Si la figure plane génératrice esl un angle V, 
dont le sommet est tourné vers l'axe, on obtient la vis ; si c'est une S, on 
a uue variété de colonne torse ; si c'est un C, on a une autre variété de 
colonne torse ; si c'est un cercle on obtient la forme en tire-bouchon. Si 
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duclion périodique d'une même figure : tou§ les pas 
de la vis ou de Vhélicoïde sont pareils. Ce double 
caractère justifie l'emploi fréquent de ces formes mal- 
gré leur asymétrie. C'est ainsi qu'une colonne torse 
isolée, un escalier tournant, etc., peuvent produire 
un bon effet. 

On rencontre souvent enfin des surfaces d'une 
forme générale continue, mais avec de petites mou- 
lures ou aspérités : telles sont les surfaces gaufrées, 
les étoffes, fourrures, etc. 



3. L'impression de laideur. 

Résumons ce que nous avons voulu dire dans ce 
premier chapitre uniquement consacré à la forme 
matérielle. 

Un objet que nous considérons peut présenter en 
lui-même des qualités de beauté. Donner une défi- 
nition de ce beau inhérent à l'objet indépendamment 
de l'impression qu'il peut nous produire, est un pro- 
blème dont les métaphysiciens ont beaucoup cher- 
ché la solution sans y parvenir d'une manière satis- 
faisante : on ne le trouvera peut-être jamais et nous 
n'avons aucune prétention à y arriver. Mais à défaut 
d'une définition générale et complète, on peut soule- 
ver un coin du voile et entrevoir quelques caractères 
de ce beau qui réside dans l'objet. En ce qui con- 

[a figure génératrice se réduit à un point, on arrive à la ligne à double 
courbure appelée hélice qui est souvent appliquée à l'ornementation d'un 
cylindre. 
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cerne la forme, nous savons que la beauté est alliée 
à une loi qui régit cette forme. Suffit-il, pour que la 
forme d'un objet soit absolument belle, qu'elle 
réponde complètement à une loi quelconque ? 
Y a-t-il des degrés dans celte beauté en dehors de 
l'impression qu'elle nous produit? Ce sont là des 
questions dont nous ne nous occupons pas plus que 
de chercher une définition. 

Maintenant nous pouvons arriver à reconnaître 
celte loi qui constitue un caractère de la beauté ob- 
jective, et cela par deux voies : celle du raisonne- 
ment et de l'expérience, et celle de l'intuition. Dans 
les deux cas notre esprit éprouve une satisfaction à 
découvrir la relation; mais cette satisfaction est d'une 
nature très différente dans un cas et dans l'autre. Si 
c'est par intuition la jouissance est esthétique. 

Or, comme nous l'avons exposé en ce qui con- 
cerne la forme, cette intuition se réalise par des im- 
pressions réitérées perçues par le sens de la vue. 

Nous avons ajouté que la variété est une condi- 
tion nécessaire pour que la jouissance esthétique ne 
soit pas fugitive. 

Examinons actuellement ce que c'est que l'impres- 
sion de laideur opposée à l'impression de beauté. 
Est-ce qu'un objet dont la forme n'est régie par 
aucune loi que nous puissions découvrir nous paraî- 
tra laid? Non ; ce sera un objet indifférent : une 
pierre irréguMère, un dessin formé de traits tracés 
au hasard sur le papier, ne sont ni beaux ni laids. 
Pour que nous ayons l'impression de laideur il faut 
que, par intuition, nous reconnaissions l'existence, 



la nécessité d'une loi, mais en même temps que 
celte loi soit violée : 

Nous regardons le dessin qu'un artiste mal habile 
voulait faire symétrique; seulement il n'a pas réussi, 
il a fait des fautes; la prétention à la loi de symé- 
trie est trop nettement accusée pour nous échapper, 
mais elle est violée; l'impression de laideur en 
résulte. 

Nous voyons une élofle à dessins périodiquement 
répartis, mais l'un d'eux est mal exécuté el inégal 
aux autres : c'est laid. 

Un constructeur a hàli une maison généralement 
symétrique, mais pour quelque molif d'aménage- 
ment intérieur, il a fait une fenêtre qui sort de celte 
symétrie : c'est laid. 

Dans un éditice d'archi lecture grecque, quelques 
colonnes n'ont pas les mêmes proportions que les 
autres, ou bien l'on n'a pas respecté la continuité 
des lignes; ce sera laid lors même que la symétrie 
serait parfaite. Ainsi donc, lorsque dans un objet, 
nous reconnaissons par intuition la légitimité d'une 
relation, l'existence d'une loi, nous éprouvons tou- 
jours une impression d'une nature esthétique; ce 
sera l'impression du beau si la loi est suivie; ce sera 
l'impression du laid si elle est violée. 

Il faut remarquer que l'impression du laid, plus 
encore que celle du beau, variera avec le tempéra- 
ment, les aptitudes, la culture esthétique de l'obser- 
vateur. Tous les hommes n'ont pas au même degré 
la faculté d'intuition; elle peut, par nature ou par 
éducation, être plus ou moins développée. 
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Aiosi, voici une maison ancienne, d'une architec- 
ture charmante; au centre se trouve une porte « de 
l'époque, » mais qui a souffert de l'injure du temps : 
les âis en sont disloqués, les ferrures faussées, la 
symétrie est détruite. En regardant cette porte, l'ob- 
servateur doué du sens artistique fait bon marché 
de ce défaut actuel de symétrie; il a vite fait de 
reconnaître la symétrie virtuelle; ce qui le charme 
c'est la grâce des moulures, la beauté des ornements 
s'harmonisant avec la décoration de la façade. Un 
homme sans culture esthétique remplacera tout bon- 
nement ce qu'il appelle une vieillerie vermoulue, 
par une bonne porte neuve, en bon bois de chêne, 
avec des serrures modernes et deux poignées en lai- 
ton poli, en se disant : « Au moins comme cela, ce 
sera en ordre. » C'est que son niveau esthétique ne* 
dépasse pas la symétrie. 

Mais il y a plus : une loi peut ne pas être accu- 
sée par l'objet lui-même que l'on considère, et 
cependant être réclamée par l'observateur doué 
de culture esthétique. Voici une maison symétri- 
que en. bons matériaux, mais dont les fenêtres 
ne sont que des trous carrés percés dans les murs; 
pas d'encadrements, pas de corniches, pas d'orne- 
ment. Cette maison paraîtra belle à un paysan sortant 
de son hameau où ne se trouvent que des ma- 
sures : la symétrie, qui est toujours si facile à sai- 
sir, le frappe et lui plaît. La même maison paraîtra 
laide à un observateur plus cultivé sachant que l'ar- 
chitecture a d'autres ressources que la symétrie, 
qu'elle peut utiliser la répétition des dessins, l'ana- 
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logie dans rorneftientation, la continuité des lignes; 
ces relations sont devenues pour lui si familières, 
que lors même que rien ne les accuse dans l'objet 
sous ses yeux, il en conserve par habitude le senti- 
ment et le besoin intuitif; et quand elles font défaut, 
il en est désagréablement affecté, il y voit la violation 
d'une règle, il a l'impression du laid. 



CHAPITRE II 



L'ACOUSTIQUE MUSICALK 



1. Le rythme. 

Nous passons maintenant aux impressions esthé- 
tiques que nous procure le sens de l'ouïe, c'est-à- 
dire à la musique ou plutôt à l'acoustique musicale, 
car ce n'est que la partie physique du sujet que nous 
étudierons dans ce chapitre. 

Nous commencerons par nous occuper du rythme. 

Le sens de l'ouïe nous permet d'apprécier les 
intervalles de temps qui séparent des sons suc- 
cessifs. 

En premier lieu nous pouvons très facilement 
juger que des bruits ou des sons qui se» succèdent 
sont également espacés. Us peuvent être identiques 
ou difiFérents, peu importe, l'oreille reconnaît nette- 
ment ce caractère d'égalité de temps, et nous éprou- 
vons par cette répétition régulière une sensation 
esthétique dont on ne saurait contester l'importance 
dans l'art de la musique. 

Si le son qui se reproduit ainsi périodiquement 
reste identique à lui-même, l'impression esthétique, 
prononcée au début, ne tarde pas à s'affaiblir par 



(li^faut de variété, lors même que le son pre^mê: 
quelque beauté par lui-nièiiie; tel esl le cas dans la 
sonnerie d'une cloche. Si c'est un bruit non musical 
qui se répèle, le caractère esthétique est plus limité 
encore et se change même souvent en une fatigue ou 
une souffrance '. 

Appelons mesure cet intervalle régulier au bout 
duquel se reproduit un son, et qui sert d'unité de 
temps en musique. Sa durée est arbitiaire entre cer- 
taines limites : dans notre musique elle varie de 
cinq secondes à un quart de seconde; on la choisit 
en tenant compte de l'impression que l'on veut 
produire.el l'on peut changer de mesure, c'est-à-dire 
d'unité de temps en passant d'un morceau à un 
autre. 

L'oreille est encore apte à reconnaître les divisions 
3 cette unité : elle apprécie facilement un partage 
de la mesure en deux, trois ou quatre temps. Il faut 
alors que le premier temps de chaque mesure soit 
affecté d'un caractère particulier, par exemple d'une 
intensité plus grande; sans cela la subdivision don- 
nerait le même effet que si l'on choisissait une me- 
sure plus rapide. Une division de la mesure en nom- 
bres premiers supérieurs à trois, tels que cinq, sept, 
etc., ne se rencontre pas en musique (sauf de très 
rares exceptions). On utilise au contraire très fré- 
quemment des divisions en nombres supérieurs à 
quatre et multiples de deux ou de trois; mais dans ce 
cas, c'est plutôt une subdivision du temps qu'une 



division de la mesure: le mouvement en six temps 
par exemple, est plutôt perçu comme une division 
en deux temps subdivisés chacun en trois sous- 
temps; de même pour les mouvements en huit, 
neuf, douze temps, etc. La division en dix ne se pré- 
sente pas parce que ce serait une subdivision de 
deux temps en cinq sous-temps; subdivision déjà 
trop complexe pour être facilement saisie \vdv 
l'oreille; il faudrait qu'elle y fut exercée. 

Le nombre des mesures que l'on pont employer 
n'est point complètement arbitraire. Dans un 
rythme, (pi'il s'agisse d'une marcbe île tambour, ou 
d'un morceau de musique, des meswrei se groupent 
d'abord en phrases, puis les phrases en parités ou 
périodes, enfin un certain nombre de périodes s'ajou- 
tent les unes aux antres pour former un air ou un 
morceau. Le plus souvent, surtout lians les morceau.\ 
ou le rythme constitue le caractère musical prédo- 
minant, comme dans les airs de danse, la partie est 
composée de quatre phrases comprenant chacune 
quatre mesures, -En un mot les mesures doivent se 
grouper avec une certaine symétrie à laquelle 
l'oreille est ti'ès sensible, bien que l'égaillé des 
périodes et des phrases soit moins l'rappanle que 
celle des mesures. 

C'est dans ce cadre régulier que se doit mouvoir le 
rythme. 

En faisant entendre dés suites de sons espacés 
d'une manière particulière sur ces divisions et ces 
subdivisions de durée, on obtient des dessins ou 
figures rythmiques, qui peuvent être variés à l'in- 
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fini, sous la condition que la mesure et les temps de 
la mesure soient suffisamment marqués pour être 
reconnaissables à l'oreille. 

Le dessin rythmique le plus simple est évidem- 
ment celui qui se réduit à un seul son ou note 
retentissant au commencement de chaque mesure, 
la note pouvant d'ailleurs être soutenue et prolongée 
pendant toute la mesure (ronde dans la mesure à 
quatre temps), ou ne durer que pendant un certain 
nombre de temps (blanche, noire, croche, etc., suivies 
d'un silence). 

Ce dessin élémentaire, occupant une mesure, sera 
répété par exemple huit fois avec une accentuation 
un peu plus prononcée à la première et à la cin- 
quième mesure, pour marquer les phrases; et l'on 
pourra alors considérer la figure entière comprenant 
les huit mesures, comme composée de deux dessins 
semblables correspondant aux phrases (ou parties de 
phrases) et composés eux-mêmes de quatre dessins 
élémentaires d'une seule note par mesure. 

On peut modifier légèrement celle figure en chan- 
geant un peu la durée de certains sons; par exemple 
en prenant d'abord trois notes occupant toute la me- 
sure suivies d'une note qui ne dure qu'un temps, ou 
bien l'inverse. On peut encore faire entendre un son 
à chaque temps, ou sous-temps, en conservant le 
caractère général d'égalilé de l'intervalle ryth- 
mique. Très souvent les phrases ou membres de 
phrases, formés de notes égales, sont séparés par un 
silence. 

Des mouvements aussi simples que ceux dont 
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nous venons de parler sont extrêmement monotones 
si le son répété est toujours le même (par exemple 
sur le tambour); mais en faisant varier le son musi- 
cal des notes successives, ces dessins rythmiques 
sont susceptibles de produire d'excellents effets'. 
Les grands compositeurs sont souvent remarqua- 
bles par leur sobriété dans le rythme. 

On obtiendra d'autres dessins rythmiques de 
plus en plus compliqués en rendant les intervalles 
inégaux soit en ajoutant des notes sur les temps et 
les sous-temps, soit en remplaçant des sons par des 
silences, occupant une mesure, un temps, un sous- 
temps. 

La répétition de ces figures rythmiques plus ou 
moins complexes est un des moyens esthétiques les 
plus employés en musique. L'oreille les reconnaît 
avec une grande facilité; il n'est même pas néces- 
saire que la répétition soit absolument rigoureuse; 
en particulier le dessin est presque toujours un peu 
modifié à la fin des phrases. Même lorsqu'on n'em- 
ploie qu'un seul son toujours identique à lui-même 
on peut obtenir par cette impression réitérée un effet 
très sensible, susceptible par exemple d'animer la 
marche, comme une batterie de tambours, ou d'ac- 
compagner la danse, comme le jeu des castagnettes. 

* Je citerai comme exemple l'allégro de la Symphonie pastorale de 
Beethoven (Réunion joyeuse des Campagnards) dont les 8 premières 
mesures à 3 temps sont formées de notes égales (noires). La même figure 
rythmique est répétée un peu plus loin. 

Dans cet exemple, comme dans ceux qui suivront, je choisis un peu au 
hasard, mais en ayant soin cependant de ne citer que des morceaux très 
connus. 
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La répétition de ces dessins rythmiques s'effectue 
d'un grand nombre de manières. Tantôt la figure 
rythmique n'est complète qu'au bout d'une phrase 
entière ; elle se répète à la phrase, ou aux phrases 
suivantes, sans changement sensible sauf peut-être 
à la fin de la partie'. 

Tantôt la répétition n'est que partielle; quelque- 
fois elle n'est qu'indiquée de manière à étabhr, non 
pas ridentité, mais une analogie prononcée'. Sou- 
vent la figure rythmique complète est elle-même 
composée de dessins plus courts, n'occupant qu'un 
membre de phrase', une mesure, même une fraction 
de mesure*, et qui sont plusieurs fois répétés. 

Il arrive aussi que la figure rythmique complète 
occupe une partie ou un air tout entier, qui se trouve 
reproduit deux fois; mais alors ce n'est plus seule- 
ment le rythme, c'est aussi la mélodie et l'harmo- 
nie qui doivent être répétés plus ou moins exacle- 

^ Meyerbeer, Huguenots, Serment du 2me acte, « Par Vhonneur, 'par le 
nom... » La même figure rythmique à 4 mesures, est répétée 3 fois iden- 
tiquement ; dans la 4«ne figure terminant la partie, la répétition se borne 
aux premières mesures. On remarquera que les phrases ynélodiques sont 
différentes, ce n*est que le rythme qui est identique. 

2 Delibes, Lakmé, duo du â^e acte, * Dans la forêt prèsd^ nous... » La 
première figure de 3 mesures est suivie d'une ^n^e figure très voisine, mais 
non identique ; la 3fne figure est identique à la première ; les suivantes 
sont dilterentes mais avec une analogie évidente. 

^ Mozart, Don Juan, ler acte, « Là ci darem la rnano... » Dessin de 
deux mesures trois fois répété avec une légère variante à la demi-cadence 
terminant la première phrase. Ce dessin se retrouve encore plus loin et le 
morceau contient aussi d'autres dessins plusieurs fois reproduits. 

* Mozart, Noces de Figaro, ier acte, « Non tu andrai, farfallone (Bel 
enfant...). » Le dessin élémentaire d'une demi-mesure, J* J; f est répété 

18 fois dans la partie, soit 3 fois au commencement de chaque mem- 
bre de phrase. 
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ment. L'oreille ne pourrait guère conserver la 
mémoire d'une figure aussi longue si elle n'y était 
aidée par la qualité des sons ' . 

En résumé on voit que le caractère esthétique du 
rythme s'allie à deux modes différents d'impres- 
sions réitérées : la mesure, c'est-à-dire l'égalité de 
durée dans les périodes; et la répétition des figures 
rythmiques. 

2. Le son musical ou la continuité. 

Le son résulte de vibrations de l'air mis en mou- 
vement par les oscillations rapides d'un corps 
sonore. 

Lorsque ces vibrations sont régulières et périodi- 
ques le son est musical, tandis qu'un bruit résulte 
de vibrations irrégulières et confuses. 

Les divers sons musicaux se différencient les uns 
des autres, par leur durée cela va sans dire, puis par 
trois qualités sensibles à Toreille : l'intensité, la hau- 
teur et le timbre. 

L'intensité dépend de l'amplitude des oscillations: 
plus les molécules dans leur mouvement vibratoire 
s'écartent de leur position d'équilibre, plus le son est 
fort. 

La hauteur du son est liée à la rapidité des 
vibrations : plus leur nombre dans l'unité de temps 

^ Rossini, Guillaume Tell, duo du 1er acte, « Ah/ Mathilde, idole... » 
Le thème, qui contient d'ailleurs quelques répétitions de dessin, forme 
dans son ensemble une figure rythmique très longue ; il se répète deux 
fois dans le duo (la seconde fois à un ton plus haut que la première). 
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est petit, plus lé son est grave ou bas; et plus ce 
uombre est grand, plus le son est aigu ou haut'. 

Le timbre esl le caractère qui permet de distin- 
guer des sons égaux d'intensité et de hauteur, par 
exemple le son du violon de celui de la flûte. Nous 
verrons plus loin quelle est son origine. 

Après avoir rappelé ces déflnilions d'acoustique 
élémentaire, il importe pour l'intelligence du sujet, 
d'indiquer par quel mécanisme s'effectue la percep- 
tion des sons dans Toreille. 

Mentionnons d'abord le principe connu de la com- 
munication des mouvements vibratoires (vibration par 
influence). Toutes les fois qu'un corps est animé 
d'un mouvement vibratoire, il transmet et commu- 
nique son mouvement aux corps qui l'environnent, 
si du moins ceux-ci sont susceptibles de vibrer sui- 
vant la même période. 

L'air, comme les autres milieux fluides, est sus- 
ceptible de prendre toute espèce de mouvement 
vibratoire; par conséquent, conformément au prin- 
cipe énoncé, il peut être mis en vibration par tout 
corps vibrant lui-même ; les cordes d'un violon, tous 



^ La hauteur des sons employés en musique varie entre 16 vibrations 
complètes par seconde pour les plus bas {ut^ des plus gros tuyaux d'orgue), 
jusqu'à 41)96 par seconde (ut ^ note supérieure du piano à 7 octaves) ; on 
s'élève rarement au delà. 

Nous parlons ici de vibrations complètes, c'est-à-dire comprenant Voi- 
ler et le retour du corps vibrant, et non pas des vibrations simples, dont 
deux forment une vibration complète. Dans la suite, toutes les fois que 
nous parlerons de vibration sans mention spéciale, il s'agira de vibrations 
complètes. 

Cette remarque est nécessaire parce que l'ancien usage français, qui 
d'ailleurs tend à disparaître, est de compter en vibrations simples. 
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les instruments de musique, ébranleront la masse 
d'air qui les entoure, et ce mouvement se propagera 
ainsi dans toutes les directions. 

. A son tour l'air en vibration tendra à communi- 
quer son mouvement aux autres corps que viendront 
frapper les ondes aériennes. 

Quelques corps solides minces, comme les mem- 
branes tendues à la façon de la peau d'un tambour, 
sont aussi susceptibles de prendre indififéremmenl, 
tous les mouvements oscillatoires. Mettez du sable 
fin sur une de ces membranes, faites retentir dans 
le voisinage un son quelconque un peu intense, les 
grains de sable se mettront à sauter, preuve que la 
membrane a été ébranlée. Tel est le cas, dans 
l'oreille, de la membrane du tympan et de la mem- 
brane qui ferme la fenêtre ovale : les mouvements 
vibratoires de l'air arrivent jusqu'au tympan .et 
rébranlent; le tympan transmet à son tour le mou- 
vement à la membrane de la fenêtre ovale par l'in- 
termédiaire de l'air qui remplit la caisse du tympan 
et de la chaîne des osselets qui les relient. La mem- 
brane de la fenêtre ovale ébranlée, communique les 
mouvements vibratoires au liquide qui remplit 
l'oreille interne et dans lequel baignent les extré- 
mités des filaments des nerfs auditifs. Il nous reste à 
voir comment le mouvement du liquide de l'oreille 
interne se transmet à ces filaments nerveux. 

Si quelques corps solides comme les membranes 
peuvent prendre toute espèce de mouvement vibra- 
toire, ce n'est pas là le cas général. 

Ordinairement un corps solide ne peut vibrer que 



suivanl une seule période, correspondant à une noie 
d'une hauteur déterminée; et par suite il n'est 
ébranlé que par les sons ayant la raêffie hauteur, ou 
une hauteur très voisine. Ainsi les cordes d'un piano 
sont accordées [lour produire eu vibrant une grande 
série de sons d'une hauteur différente. Réciproque- 
ment, si près d'un piano dont on a soulevé les étouf- 
foirs, on fait entendre un son énergique, par exem- 
ple en chantant fortement sur une note déterminée, 
il est facile de reconnaître que la corde du piano 
correspondante à la même note, entre en viliration; 
toutes les autres cordes restent immobiles. Si l'on 
fait retentir un autre son, si l'on chante sur une 
autre note, la vibration se communiquée une autre 
corde du piano, celle qui produirait elle-même ce 
nouveau son. 

Il se passe quelque chose d'analogue dans roreille. 
Comme l'a dit M. Helmhoitz, si nous pouvions relier 
chaque corde du piano avec un Hlament nerveux qui 
serait excité chaque fois que la corde entre en vibra- 
tion, les sons extérieurs détermineraient une série 
d'impressions correspondant exactement aux sons 
simples composants : les tons de hauteur différente 
affecteraient des filaments nerveux différents et par 
conséquent les sensations correspondantes seraient 
complètement séparées. 

Cette comparaison fait comprendre la théorie 
adoptée aujourd'hui pour l'explication de la percep- 
tion des sons, et cette hypothèse est tout à fait com- 
patible avec les résultats de l'étude microscopique de 
roreille. On a observé en effet, que l'extrémité de 



49 

chaque filament du nerf acoustique est reliée avec 
un corpuscule ou un filament élastique : on peut 
donc supposer que ces parties élastiques sont sus- 
ceptibles de prendre le mouvement vibratoire par 
communication. 

On trouve de ces corpuscules élastiques terminant 
les nerfs dans plusieurs parties de Foreille interne. 
M. de Helmholtz considère comme le plus t)robable 
que c'est dans l'organe appelé le limaçon que l'impres- 
sion des sons musicaux se transmet aux nerfs, tan- 
dis que d'autres organes seraient plutôt affectés par 
les bruits. La surface du limaçon est en effet tapis- 
sée par les fibres ou arcs de Corti auxquels on attri- 
bue le rôle que remplissaient les cordes du piano 
-dans la comparaison que nous faisions tout à l'heure, 
avec cette différence que leur nombre est beaucoup 
plus grand; c'est comme un piano ayant une multi- 
tude de cordes, dont la hauteur varierait par degrés 
très petits. Il y a environ 3000 fibres de Corti, ce 
qui, pour l'ensemble des sons perceptibles, forme un 
nombre considérable permettant de supposer une 
gradation presque insensible de sons propres; et 
lors même que l'oreille serait frappée par un son 
intermédiaire ne correspondant au son propre d'au- 
cun filament, la perception s'effectuerait encore 
parce que les filaments les plus rapprochés d'être en 
accord entreraient encore en vibration. Ainsi l'on 
admet que ce sont des arcs de Corti différents, el par 
conséquent des fibres nerveuses différentes, qu'affecte 
chaque son simple; un son composé agit à la fois 
sur différents filaments correspondant chacun à une 

4 



certaine setisalion délermirire. La facullé d'apprécier 
lu gravite ou l'acuité d'un son réside donc en ce que 
pour chaque hauteur de son, un certain nombre de 
libres nerveuses délerminées se trouvent excitées, 
les autres ne l'étant pas : nous avons des nerfs spé- 
ciaux pour chaque noie. 

Cela dit examinons de plus près la dillérence qu'il 
y a entr'e un son musical el un bruit. Un son musical 
résulte de vibrations régulières, périodiques et 
durant un certain temps. Un bruit ne présente pas 
ces caractères ; c'est ou un son musical d'une durée 
si courte que l'oreille n'a pas le temps d'en appré- 
cier la hauteur', ou bien un son d'une certaine- 
durée, mais dont les vibrations irréguiières aiï'ectent 
à chaque instant des libres nerveuses différentes 

Il suit de là qu'un bruit n'a pas le caractère de- 
continuité, tandis que le son musical le possède. 
L'impression qu'un son musical produit au premier 
instant, se reproduit dans les instants suivants, 
impression réitérée qui entraîne une sensation eslhi 
tique. Il y a là une analogie, facile à saisir, avec 1 
continuité d'une ligne dans le dessin. 

Lorsque le son musical pendant toute sa durél 
conserve la même intensité et le même timbre, 
continuité est parfaite; par cela même la variété fait 
défaut. Mais le sentiment de continuité persiste 
le son va en augmentant ou en diminuantgradueile- 



' Oii |]Iuis esacleiueut d'uni; ((urw Imp fomte |iour que lésai 
Corli corresponduiil ;t sa liaaleur puisiBiit pntff.r en vibmliDti; (o 
restant saffi sa aie |ionr aft'erter les iLiiIref i.^orpusi'uletKjui iinsotit passlta 
iltins le limaçon. 
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ment d'intensité : ce sont toujours les mêmes nerfs 
qui sont affectés, ils sont seulement plus ou moins 
énergiquement excités et l'impression, à un instant 
donné, diffère aussi peu que possible de l'impression 
à l'instant qui précède ou qui suit. 

Lorsque le son s'enfle et s'affaiblit périodique- 
ment plusieurs fois de suite , sans changer de hau- 
teur, l'impression de continuité n'est pas détruite 
pourvu que ces variations ne se succèdent pas trop 
rapidement; si elles ne se répètent que cinq ou six 
fois par seconde, si on peut les compter, elles conser- 
vent leur caractère esthétique. Le tremblement 
intentionnel du violoncelle, celui de la voix humaine, 
la même note rapidement répétée sur un instru- 
ment quelconque en sont des exemples, et produi- 
sent souvent d'excellents effets en musique. Cepen- 
dant cet effet doit être ménagé et dégénère facile- 
ment en une fatigue, comme toutes les sensations 
intermittentes. 

Si les variations d'intensité deviennent plus 
rapides, l'impression pénible d'intermittence va en 
augmentant : pour 15, 20 ou 30 variations dans la 
seconde la sensation devient très désagréable .comme 
celle d'une lumière qui vacille); c'est le sentiment 
d'un son faux que l'on éprouve. Enfin si les varia- 
tions d'intensité deviennent beaucoup plus fré- 
quentes (100 à 120 par seconde) la sensation peu à 
peu reprend sa continuité : il y a en effet persistance 
dans l'ébranlement des nerfs acoustiques, comme il 
y a persistance des impressions sur la rétine pour 
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une lumière dont 1^ intermittences sont très 
rapides. 

Voyons maintenant quel sera l'effet produit par 
deux sons simultanés. S'ils ont rigoureusement la 
même hauteur, leur effet s'ajoute algébriquement, 
tous deux affectent les mêmes nerfs, et se fondent 
en un seul. Si la hauteur des deux sons cesse d'être 
rigoureusement la même, la différence restant très 
petite, ce sont encore sensiblement les mêmes nerfs 
qui sont affectés, mais il y a une variation périodi- 
que dans l'intensité de l'impression : tantôt les effets 
des deux vibrations s'ajoutent, tantôt ils se compen- 
sent; et il se produit de cette manière ce que l'on 
appelle des batlemenls, d'autant plus lents que les 
deux sons simultanés sont de hauteur plus rappro- 
chée. Ainsi deux sons dont l'un résulte de 435 vibra- 
tions et l'autre de 434 par seconde produiront des 
battements se reproduisant une fois par seconde : 
l'impression sera celle d'un son unique variant 
périodiquement d'intensité et comme la période 
est lente, l'impression est suffisamment continue 
pour ne pas choquer l'oreille. Mais si l'écart 
est plus grand, si l'un des sons résulte de 435 et 
Taulre de 425 vibrations, on a 10 battements par 
seconde, l'impression d'intermittence commence à se 
produire fortement; on a la sensation du /ai/ar/dela 
dissonance. L'écart grandissant, les battements s'ac- 
célèrent; rimpression devient plus pénible encore; 
elle atteint un maximum de dissonance, après qiioi 
l'écart augmentant toujours, l'effet de dissonance 
cesse graduellement de se produire, d'une part 
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parce que les battements deviennent trop rapides, et 
d'autre part parce que ce ne sont plus les mêmes 
nerfs qui sont affectés par les deux sons : ceux-ci ne 
se fusionnent plus; on les distingue nettement l'un 
de l'autre. 

Nous avons dans ce qui précède, supposé deux 
sons simples; or la production de sons simples est 
très rare, très difficile à réaliser : généralement les 
sons que l'on emploie en musique, sont composés de 
plusieurs sons simples que l'oreille arrive à distin- 
guer surtout à l'aide de quelques artifices expéri- 
mentaux. On les nomme les sons partiels ou les 
harmoniques du son fondamental. Le premier, le 
plus grave, est le son fondamental lui-même, c'est- 
à-dire le ton de la note qu'on veut jouer; c'est pres- 
qiie toujours le plus intense de tous les sons par- 
tiels. Le second son partiel (ou premier harmonique) 
résulte d'un nombre double de vibrations, le troi- 
sième d'un nombre triple, le quatrième d'un nombre 
quadruple, etc. Ainsi lorsqu'on donne une note sur 
un instrument de musique, l'oreille entend simulta- 
nément : cette note ou le son fondamental {ut, par 
exemple), l'octave de cette note {ut J la double quinte 
(50/,), la double octave {ut,) la triple tierce (mt ,) la 
triple quinte {sol,), la septième harmonique (qui 
sort de l'échelle musicale) la triple octave {utj, etc.. 
Ces sons partiels n'ont point tous la même intensité, 
et deviennent en général de plus en plus faibles à 
mesure qu'ils s'élèvent : la différence du timbre 
résulte principalement des différences d'intensité des 
sons partiels; pour tel instrument leur diminution de 
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force sera graduelle', pour lel autre les sons d'ordre 
impair seront insensibles, etc. Si les sons élevés, 
comme les 7™®, 8'"® et 9"™®, conservent quelque éner- 
gie, ils donnent lieu à des battements rapides parce 
qu'ils sont rapprochés de hauteur et qu'ils affectent 
les mêmes nerfs; les battements donnent au son un 
caractère rauque el aigre. C'est le cas de certains 
instruments à vent (orgue expressif, instruments de 
cuivre) dont le timbre est moins doux, moins con- 
tinu que celui des instruments à corde pour les- 
quels les battements des harmoniques très élevés 
sont trop faibles pour impressionner l'oreille. 

Lorsqu'on fait entendre simultanément deux sons 
composés quelconques, il arrive habituellement 
qu'il se produit des battements rapides et énergiques 
entre deux ou plusieurs de leurs sons partiels : 
l'impression de discontinuité ou de dissonance en 
est le résultat ordinaire. Il n'y a qu'un petit nombre 
de cas où ces battements n'existent pas, ou tout au 
moins sont trop faibles pour être perceptibles; c'est 
lorsque les deux notes fondamentales ont entre elles 
un intervalle reconnu comme consonant en musi- 
que •. 

* M. (le Helmholtz indique dans son ouvrage les différences d'intensité 
des harmoniques pour un grand nombre d'instruments. 
• ^ Le tableau suivant donne la série des harmoniques pour les diverses 
notes de la gamme, jusqu'à la hauteur du sixième son partiel de Vut : 



ilti 


ut 2 


soli 


ut s 


mis 


sols 


réi 


réi 


lai 


ré s 


sol^s 


las 


mi^\ 


mih 


S%'>i 


miK 


sols 




mil 


mii 


sii 


mis 


lah 




ta. 


l'a 2 


uts 


[as 


las 




soli 


soli 


rèz 


sols 
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Nous arrivons ainsi à Texplication de l'effet esthé- 
tique des consonances musicales : ce sont des sons 
dont la continuité n'est pas troublée par de rapides 
battements'. 



laK 


la^^i 


mi^s 


la^s 


lai 


la 3 


mis 


las 


sii 


si 2 


soh^ 




ut 2 


ut 3 


sols 




mi^2 


mi^s 






mi% 


mis 






fai 


fa 3 






soh 


soh 







Les iutervalles consonants sont les suivants : 

Unisson {uti — uti); Octave {uti — ut2); Douzième {uti — soh), 
«t généralement tous les intervalles égaux à ceux des sous partiels. Con- 
«ouance absolue. Tous les sons partiels de la note supérieure sont com- 
pris parmi ceux de la note inférieure. 

Quinte (uti — soli). Consonance excellente ; le soh et le sols sont com- 
muns aux deux notes, légers battements entre ut s, r^s, mis. 

Quarte (uti — /ai). Consonance très bonne, quoique inférieure à 
la quinte. Uuts est commun aux deux notes, battements entre /a 2 et 
^9oh, et entre mis, /as, soh. Tierce majeure (uti — mii) et sixte majeure 
^uti — lai). Coïncidence sur le mis, battements entre les autres harmo- 
niques. Consonance moyenne. 

Tierce mineure (uti — mîK); la première coïncidence se fait sur 
le soh, battements entre le si^2 et Vuts, entre le mi^s et le mis, conso- 
Yiance imparfaite. 

Sixte mineure (uti — ^^1); ne donne de coïncidence que sur l'ut 4^ 
liuitième son partiel de la tonique, battements sur les autres harmoni- 
«[ues. Consonance très imparfaite, acceptée plutôt comme étant le ren- 
versement de la tierce majeure. 

La double quarte, les doubles sixtes majeure ou mineure, la double 
tierce mineure sont moins bonnes que les simples. Tous les autres inter- 
valles de la gamme et à fortiori les intervalles étrangers à échelle musi- 
cale (sauf l'intervalle 7 : 4 (u^i — si^ bas) qui est aussi consonant que 
la sixte mineure) sont dissonants, parce qu'ils donnent lieu à des batte- 
ments rapides et énergiques. 

^ Nous devons ajouter qu'à cette explication des phénomènes de con - 
sonance et de dissonance, s'adjoint l'influence de ce qu'on appelle les 
sons de combinaison ou sons résultants. Lorsqu'on produit simultanément 
deux sons, non seulement on les entend tous les deux, mais on en dislin- 
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Des intervalles non consonants sont, il est vrai, 
employés en musique; mais leur rôle consiste prin- 
cipalement à introduire de la variété, et à rendre 
plus sensible à Toreille le retour à l'impression 
agréable de la consonance. Nous aurons d'ailleurs 
à revenir sur cet emploi des dissonances. 

Ce que nous avons dit sur l'effet de deux sons 
retentissant ensemble peut s'étendre à des accords 
de trois, quatre ou un plus grand nombre de notes 
simultanées. 

Pour qu'un accord puisse être consonant, il faut 
que, prises deux à deux, les notes qui le composent 
soient consonantes entre elles. On reconnaît ainsi 
que dans l'étendue d'une octave les accords conso- 
nants de Irois notes sont les accords appelés joar/atf^ 
composés d'un son, de sa tierce (majeure ou 
mineure), et de sa quinte, ces intervalles pouvant 
être renversés'. 



gue encore un troisième dont le nombre de vibrations est la différence 
des nombres de vibrations des sons donnés. 

Ainsi jouons ensemble \esols (384 vibrations) et Vuts (256 vibrations), 
on entend à la fois ces deux notes et leur son de différence uti (384 — 
256 = 128 vibrations). Si l'on donne l'intervalle d'octave ut s et uts le son 
résultant est 11(2; quand l'octave est juste, ïut son résultant, coïncide avec 
rM(2 donné directement, et l'oreille est satisfaite : mais si l'octave n'est 
pas juste, la coïncidence n'existe plus et le son résultant qui se produit 
toujours détermine des battements avec l'wts donné (par exemple 260 — 
128 = 132 vibrations). L'effet de ces sons de combinaison, variable pour 
chaque intervalle, devient encore plus sensible lorsqu'on joue plus de 
deux notes simultanées et influe notablement sur l'impression produite 
par les accords. 



* Par exemple : 










ut mi 


sol 


ut 


mi^ 


sol 


mi sol 


ut 


mi^ 


sol 


ut 


sol ut 


mi 


sol 


ut 


mi^ 
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En terminant cette démonstration de la continuité 
des accords consonants, nous devons dire qu'elle 
est complètement empruntée à M. de Helmholtz; la 
seule idée que nous y ayons ajoutée, c'est d'établir 
qu'ici, comme pour la continuité des lignes ou des 
surfaces, l'efifet esthétique se rattache à une impres- 
sion réitérée : la sensation à un instant donné est 
la même que dans l'instant qui précède ou qui suit. 

3. La mélodie. 

Dans l'article précédent, nous n'avons considéré 
que l'effet produit par un son simple, composé ou 
complexe, agissant isolément. Nous avons mainte- 
nant à nous occuper de la succession de sons musi- 
caux divers. 

Il faut distinguer ici la mélodie, c'êst-à-dire l'emploi 
successif de notes de différentes hauteurs et l'Aarwo- 
m>, c'est-à-dire l'emploi successif d'accords variés. 

Nous examinerons dans cet article ce qui con- 
cerne la mélodie. 

Tout le monde sait que pour produire une impres- 
sion esthétique on ne peut pas jouer des sons quel- 
conques placés au hasard à la suite les uns des 
autres : il faut qu'il y ait entre les sons de certains 
rapports de hauteur constituant l'échelle musicale. 
Cherchons quelles sont les règles qui fixent ces rap- 
ports. 



ou encore : 






ut 


f« 


la 


ut . 


/■« 


la7 et leurs renversements. 


rè 


sol 


si 



1" Nous avons il'ab'oni à signaler un caraclère de 
la plus liaule importance, c'est celui de la tonalité. 
Il y a dans une mélodie une note principale, appelée 
la tonique, que I on fait entendre presque toujours au 
fommencement de l'air, sur laquelle on revient sou- 
vent à la lin des phrases et presque sans exception à 
la fin des périodes. Cette note tonique peul êlie choi- 
sie arbitrairement, c'est-à-dire qu'elle peut résulter 
d'un nombre quelconque de vibrations; mais une 
fois choisie on doit la conserver. Il est vrai que l'on 
peut changer de tonique, c'est ce qu'on appelle une 
modulation; mais si l'on abandonne passagèrement 
ou définitivemenl une tonique c'est pour en repren- 
dre immédiatement une autre qui soit dans un rap- 
port déterminé de hauteur avec la première. Nous 
prendrons d'abord le cas le plus simple, celui où l'on 
conserve la même tonique pendant toute la durée 
de la mélodie. 

Le caractère esthétique de la tonalité repose sur 
une impression réitérée évidente : on a choisi une 
note principale, d'où l'on part et à laquelle on 
revient; c'est un centre autour duquel se groupent 
les autres notes, dont nous allons chercher les rap- 
ports avec la tonique. 

2" Gomme nous l'avons vu, les sons des instru- 
ments de musique sont composés de sons partiels 
affectant des nerfs différents. En entendant la toni- 
que, l'oreille a donc reçu l'impression non seulement 
du son fondamental qui la détermine, mais encore 
de tonte ia série de ses harmoniques. Cette tonique 
étant prise comme point de départ, on pourra la faire 
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suivre d'une autre note dans laquelle l'oreille 
retrouve un ou plusieurs des six premiers sons par- 
tiels qu'elle a entendus dans la tonique' : impression 
réitérée produisant une sensation esthétique. Quel- 
les sont ces notes ? 

a) En se reportant au tableau donné en note à la 
page 54, on a d'abord, cela va sans dire, la tonique 
répétée une seconde fois : tous les harmoniques du 
premier son se retrouvent dans le second ; il ne 
pourra y avoir que des différences d'intensité abso- 
lue, ou de timbre, c'est-à-dire des différences d'in- 
tensité relative des sons partiels. 

b) On a en second lieu une note résultant d'un 
nombre double de vibrations, l'octave, dans laquelle 
l'oreille reconnaît la moitié des sons partiels qu'elle 
avait entendus dans la tonique. La parenté des deux 
sons est donc extrêmement rapprochée. La ressem- 
blance est presque une identité. Il en sera de même 
à peu près pour la double et la triple octave supé- 
rieures et pour les octaves graves de la tonique. 

c) Viennent ensuite la quinte, la quarte, la tierce 
et la sixte majeures, la tierce mineure et leurs 
octaves. Tous ces intervalles font partie de l'échelle 
musicale, ont avec la tonique au moins un son par- 
tiel commun, et présentent ainsi avec elle une parenté 
évidente que Ton peut appeler parenté au premier 
degré. Ces notes sont précisément celles qui, jouées 
en même temps que la tonique, produisent une conso- 

* On ne va pas au delà du 6»»^ son partiel, car les suivants sont trop 
faibles pour être bien sensibles et de plus ils introduiraient une grande 
complication. 
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nance comme nous l'avons vu à Tarticle précédent. 

3o A ces notes parentes au premier degré viennent 
s'ajouter les notes que l'on peut appeler parentes au 
deuxième degré : ce sont celles qui n'ont pas avec 
la tonique d'harmonique commun, mais qui sont 
parentes au premier degré des notes parentes elles- 
mêmes au premier degré avec la tonique. Ainsi la 
seconde, qui fait partie de la gamme, n'a pas de son 
partiel se retrouvant parmi ceux de la tonique, mais 
en a parmi ceux de la quinte; on peut en dire autant 
de la septième majeure ou mineure. Ces trois noies' 
parentes au deuxième degré de la tonique par l'inter- 
médiaire de la quinte ont une importance particu- 
lière dans l'échelle musicale ; effectivement, soit dans 
le prélude qui précède une mélodie, soit dans l'har- 
monie qui l'accompagne, soit dans la mélodie elle- 
même, on a presque toujours entendu la quinte avant 
la seconde ou la septième, de sorte que la parenté 
au deuxième degré est sensible par la répétition d'un 
son partiel déjà entendu. En outre elles servent de 
notes de passage établissant un intermédiaire entre 
la tonique et la tierce, entre la sixte et l'octave. 

Les autres notes parentes au deuxième degré par 
l'intermédiaire d'un autre intervalle que celui de la 
quinte ont une importance secondaire : elles n'en- 
trent dans la mélodie que comme broderies, notes 
de passage ou ornements; généralement elles ne 

* Il n'y a pas lieu de parler des autres notes parentes de la quinte au 
premier degré, car elles sont déjà parentes au premier degré de la tonique 
(la tonique étant uti, et la quinte «o/i, ces notes sont la quarte du sol, soit 
Yut2, la sixte majeure du sol soit mi2 la sixte mineure so'iimih). 
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sont pas données sur un lemps fort, au commence- 
ment d'une mesure. 

Il est facile de voir qu'elles complètent l'échelle 
de douze notes séparées par un intervalle de demi- 
ton dans l'étendue d'une octave; et toutes ces notes 
pourront être reproduites dans d'autres octaves'. 

4® L'emploi des notes de passage, qu'il s'agisse de 
celles qui sont parentes au premier degré de la 
quinte, ou des autres qui servent de broderie, 
mérite d'arrêter notre attention. Il se rattache à un 
mode de continuité spéciale, celle d'un son qui 
passe du grave à l'aigu, ou inversement, par degrés 
insensibles. Cet effet est très souvent employé en 
musique, sur le violoncelle par exemple, ou dans le 



* Je suppose ici pour simplifier que l'on emploie l'échelle musicale tem 
pérée adoptée presque universellement en pratique, et dans laquelle on 
identifie une note diézée avec la seconde bêmolisée. Je renvoie à l'ouvrage 
de M. de Helmholtz pour ce qui concerne l'échelle musicale sans tempé- 
rament. 

Dans l'échelle musicale tempérée, les notes sont donc, en prenant ut 
pour tonique : 

ut 

uti ou réi' Sixte du m/, et sixte mineure 

du fa. 
ré Quinte du sol. 

mi^ ou réi Premier degré. 



Tonique 
Seconde mineure 



Seconde majeure 
Tierce mineure 
Tierce majeure 
Quarte 



mi 



Quarte augmentée fai 

Quinte sol 

Sixte mineure la^ 

Sixte majeure la 

Septième mineure si^ 

Septième majeure si 

Octave ut 






ou so/!? Sixte majeure du la^ tierce 
mineure du miK 
Premier degré. 

ou sol t » 

ou M Tierce mineure du sol, quarte 
du fa, quinte du mi^. 
Tierce du sol. 
Premier degré. 
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chanl fporlaiiienlo. noies Irainéos, noies liées), l! 
lire sa raisoti ti'êlre de ce que lous les nerfs de l'ouïe 
sont successivement ébranlés, et comme les nerfs 
accordés pour une eerlaîne hauteur exacle com- 
mencent à être ébranlés par un son d'une hauteur 
voisine, ils reçoivent tous successivement une 
impression assez durable pour être perçue ; c'esl 
comme une vague qui passe, en produisant une 
action semblable sur les divers lilaments nerveux, 
en réunissant l'impression des uns à l'impression 
des autres. 11 est nécessaire que ce son Iraîné com- 
mence et finisse sur une note de l'échelle musicale. 
11 faut aussi que la transition soit rapide, sans quoi 
l'oreille aurait le temps de saisir au passage les 
parentés plus ou moins rapprochées avec la ioni- 
que, ce qui romprait la continuité; d'ailleurs la len- 
teur de transition ne cadrerait pas avec le rythme. 

L'effet d'un son traîné, d'ailleurs irréalisable sur 
les instruments à sons fixes, peut toujours êlre par- 
tielleraenl remplacé par des notes intermédiaires 
qui, lout en se prêtant au rythme, relient les unes 
aux autres par une impression commune les notes 
principales de la mélodie. 

On emploie pour ces notes de passage, tantôt des 
intervalles de demi-tons, c'est le genre chromatique, 
tantôt des intervalles d'un ton, c'est le genre diato- 
nique; mais dans ce dernier genre (quand on con- 
serve la même tonalilé) tous les intervalles ne sont 
pas d'un ton entier; il y a dans la gamme deux inter- 
valles de demi-ton : en effet, si partant de la tonique, 
on montait jusqu'à l'octave par Ions entiers, on lais- 
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serait de côlé les notes qui ont le plus de parenté 
avec la tonique, soit la quarte et la quinte. 

Dans le mode majeur, en partant de la tonique 
ut, on a deux intervalles d'un ton, ré, mi; puis un 
intervalle de demi-ton, fa; on passe à la quinte, sol, 
par un intervalle d'un ton; puis, parlant de la qiiinte, 
on a de nouveau deux intervalles d'un ton, la, si, et 
tinalemenl un intervalle de demi-ton pour fmir sur 
l'octave. On a donc une certaine similitude de hau- 
teur dans les deux moitiés de la gamme. 

Dans le mode mineur, Tinlervalle de demi-ton de 
la première moitié de la gamme est placé après la 
seconde, ré, mi^. Quant au second intervalle de 
demi-ton il est moins bien déterminé; pour la simi- 
litude avec la première moitié de la gamme, il 
devrait se trouver entre la sixte et la septième (/a, 
^t''); mais habituellement on le déplace en le repor- 
tant entre la septième et l'octave dans la gamme 
ascendante (sol, la, si, ut) et entre la sixte et la quinte 
dans la gamme descendante {ut, si^, la^, sol)\ 

Nous arrivons ainsi à la fixation de deux gammes, 
majeure et mineure, dont l'une ou l'autre devra 
régir la mélodie, les notes qui la composent se 
retrouvant sur les temps forts. Les notes étrangères 



* Cette variabilité de la gamme mineure se justifie par des raisons de 
l'ordre harmonique, mais aussi par le fait suivant. Nous avons vu que la 
mélodie devait ramener finalement la tonique (ou son octave). D'après 
cette règle la gamme doit se terminer sur Vut ; la note précédente si 
(note sensible) excite déjà les nerfs correspondant à Vut, et rappelle ainsi 
la tonique qu'elle prépare. Dans la gamme descendante on peut dire aussi 
que la sixte mineure., /a^ appelle la quinte sol sur laquelle se fait un 
demi -repos. 
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pouiToiil être adjointes sur les temps faibles comme 
broderie des notes propres de la gamme, dont elles 
ne devront s'écarter que d'un ton ou d'un demi-ton. 
Le rapport entre ces notes étrangères et les notes de 
la gamme qui forment le canevas de la broderie 
repose sur ce que ce sont en parlie les mêmes nerfs 
qui sont excités'. 

5o Nous avons vu à propos du rythme qu'un mor- 
ceau de musique se divise en périodes et les pé- 
riodes en phrases; nous avons déjà dit que tant 
qu'une mélodie conserve la même tonalité, les 
périodes doivent normalement se terminer sur la 
tonique (cadence mélodique parfaite). La fin des 
phrases doit elle-même se faire sur une note qui rap- 
pelle suffisamment la tonique pour maintenir 
l'unité de la mélodie, tout en évitant la monotonie 
de plusieurs phrases s'arrêtant toutes sur la tonique 
même. Le plus souvent c'est sur la quinte que s'ef- 
fectue cette demi-cadence; mais on admet aussi 
comme terminaison des phrases les autres notes 
faisant partie de l'accord de dominante (ré et si) et la 
tierce (mi dans le mode majeur, mi^ dans le mode 
mineur) \' 

^ La preuve qu'il en est bien ainsi se trouve dans le fait que les musi- 
ciens ont une tendance à altérer un peu la hauteur de ces notes étran- 
gères pour les rapprocher des notes réelles ; même la septième, qui cepen- 
dant fait partie de la gamme, est volontiers un peu haussée si elle est sui- 
vie de l'octave, lorsque l'accompagnement harmonique ne s'y oppose 
pas. 

^ On voit que l'on se base ici sur une parenté harmonique plutôt que 
mélodique. Théoriquement je ne pense pas qu'il y ait de raison pour 
exclure de la terminaison d'une phrase mélodique, la quarte ou la sixte 
qui sont parentes au premier degré de la tonique. 

Mais il se trouve que dans ce cas une modulation passagère est très 
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6o L'échelle indéfinie de demi-tons construite sur 
la base de leur parenté au premier et deuxième 
degré avec une certaine Ionique déterminée, contient 
tous les sons nécessaires pour former des gammes 
majeures et mineures en partant d'une autre toni- 
que, pourvu que celle-ci fasse elle-même partie de 
réclielle. 

On a donc autant de gammes majeures et mi- 
neures qu'il y a de notes dans une octave, c'est-à- 
dire douze gammes majeures et douze mineures, 
soit vingt-quatre tons différents'. 

Une mélodie ne reste point toujours dans le 
même ton ; le passage d'un ton à un autre est ce que 
l'on appelle une modulation, et constitue l'un des 
moyens les plus précieux de variété. 

Généralement quand dans une mélodie, on altère 
une note propre de la gamme en jouant à sa place 
une note d'un demi-ton plus haut ou plus bas^ 
l'unité de la mélodie est rompue et l'on est entraîné 
à changer de ton, c'est-à-dire de gamme. 

Par exemple, quand sur un temps fort on donne 
une note étrangère à la gamme, on détermine le 
passage à un nouveau ton dont cette note fait partie, 
et les terminaisons des phrases et périodes suivantes 
doivent se rapporter à la nouvelle tonalité. 

Ou bien, si à la fin d'une période on s'arrête sur 



facile ; le compositeur profite de cette circonstance pour faire entrer dans 
l'accompagnement des accords nouveaux qui par leur contraste rendent 
plus sensible le retour à la tonique. 

* Je rappelle ici que pour simplifier nous avons admis l'échelle tem- 
pérée, qui identifie Vuti avec le ré^ le ré^ avec le mi^, etc. 
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une autre note que la tonique, cette autre note 
devient la nouvelle tonique. 

Je me borne à ces exemples : les cas de modula- 
tions mélodiques sans aucun secours de l'accom- 
pagnement, sont si rares qu'il est inutile de nous y 
arrêter davantage. 

Il faut cependant ajouter que, dans la règle, lors- 
qu'on a fait sortir la mélodie de la tonalité pre- 
mière, on doit l'y ramener par une modulation 
inverse pour terminer le morceau dans le ton ini- 
tial. Ce retour à une impression déjà ressentie est 
un moyen esthétique fort usité auquel l'oreille est 
très sensible. 



Répétition des dessins mélodiques. 

A côté des règles de la mélodie dont nous venons 
de rappeler les principales, le compositeur a encore 
à sa disposition un mode d'impression réitérée dont 
il peut user arbitrairement au gré de sa fantaisie. 
C'est celui de la répétition des thèmes mélodiques 
associée plus ou moins exactement à la reproduction 
des figures rythmiques dont nous avons parlé plus 
haut. 

Ces rappels mélodiques peuvent s'effectuer de dif- 
férentes manières que l'on peut classer de la manière 
suivante : 

1® En restant dans le même ton. 

aj Répétition d'une mélodie entière. Ce mode est 
d'un usage très fréquent : c'est ainsi que dans les 



67 

4)liansons, les litanies, le même air se trouve indé- 
finiment reproduit sans autre changement que celui 
<ies paroles; de même dans la musique de danse, le 
morceau entier est fréquemment repris deux fois 
consécutivement. Dans la musique d'un ordre plus 
^levé, ce moyen est constamment employé, mais sou- 
A^ent alors la répétition n'est pas immédiate et la 
mélodie ne revient qu'après un intervalle. Pour 
introduire de la variété et ne point tomber dans le 
banal, on peut modifier quelques notes ou quelques 
mesures tout en conservant le caractère qui rend la 
mélodie reconnaissable; ou bien l'on peut changer 
l'accompagnement', ou encore faire entendre la répé- 
tition sur un autre instrument *. 

h) Répétition d'une période, soit immédiate, soit 
^près l'intercalation d'une autre période'. 

Ce mode d'impression réitérée a été tellement 
employé qu'il est devenu banal. Dans la musique 
récente on l'utilise sans doute encore, mais on cher- 

* Je continue à donner quelques exemples pris au hasard parmi des 
tnorceaux connus, afin de mieux faire comprendre ce que je veux dire. 

Dans le cas de répétition d'une mélodie avec modifications d'accompa- 
gnement je citerai : Rossini, Guillaume Tell, 1er acte; barcarolle, 
« Accours dans ma nacelle..,^ La mélodie est reproduite deux fois identi- 
quement, après un intervalle rempli par la partie de baryton; la seconde 
fois elle est accompagnée par les deux voix de femme et celle du baryton. 

Meyerbeer, Huguenots, 4"«acte, la mélodie, « Pour cette cause sainte.,. » 
•est d'abord chantée par la basse, répétée plus loin partiellement par le 
baryton, puis plus loin encore reprise par tout l'ensemble. 

^ Wagner, Tannhàuser, S^e acte ; romance de Wolfram, « douce 
étoile...; » la mélodie (Jite une fois seulement par le baryton, est immé- 
diatement répétée par l'orchestre. 

^ Mozart, Noces de Figaro, 1er acte, « Tu non andrai, farfallone... » 
La première mesure est reproduite trois fois identiquement dans le mor- 
ceau, comme mélodie aussi bien que comme rythme. 
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che à y apporter de la variété el de l'imprévu, par 
des modifications de diverses natures. 

c) Répétition identique ou à peu près identique 
d'une même phrase dans la même période. Ainsi dans 
une période de quatre phrases de deux ou quatre 
mesures chacune, la première et la troisième phrase 
sont très souvent identiques, la deuxième et la qua- 
trième de même, sauf une modification à la finale'. 

Cette disposition était autrefois presque considé- 
rée comme une règle; on s'en écarte volontiers dans 
la musique récente; mais les reproductions de phra- 
ses ou de membres de phrases tiennent toujours une 
place très importante dans toutes les compositions. 

d) Succession de deux dessins mélodiques analo- 
gues. La seconde phrase n'est que la reproduction 
de la première à une hauteur différente, toutes les 
notes étant, par exemple, haussées d'un degré dans 
la gamme. Ce cas, qui ne doit pas être confondu 
avec la reproduction d'une phrase dans un autre 
ton, se présente très fréquemment : quoique les 
intervalles ne soient pas les mêmes dans la seconde 
phrase que dans la première, les tierces el secondes 
majeures étant le plus souvent remplacées par des 
tierces el secondes mineures ou vice versa, l'oreille 
saisit facilement l'analogie'. 

^Mozart, Don Juan, 1er acte, « Là ci darem la mano.,. » Outre la 
reproduction identique de la première phrase dans la troisième, de la 
cinquième dans la septième, on trouve dans la suite du morceau beaucoup 
de rappels de ces premiers dessins. 

^ Bizet, Carmen, 4ïne acte, « Si tu m'aimes, Carmen... » La seconde 
phrase répète la première à un degré au-dessus. 

Wagner, Marche du Tannhàuser. La première phrase de deux, mesures 
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Les accords brisés successifs et une foule de traits 
peuvent être rapportés à cette catégorie de répéti- 
tions. 

e) Succession de deux dessins renversés. Le même 
rythme étant conservé, les notes sont reproduites en 
sens inverse'. 

Ce cas comprend les gammes et les arpèges mon- 
tants et descendants, et beaucoup d'autres traits. 

2o Avec changement de ton. 

a) La transposition d'une mélodie. 

Il est parfaitement connu que, sans perdre son 
caractère, une mélodie peut être transposée, c'est-à- 
dire que la tonique est arbitraire et que l'oreille 
reconnaît un motif quelle que soit la hauteur absolue 
des notes qui le composent; ce qui importe, c'est que 
le rythme et les rapports de hauteur des notes suc- 
cessives restent les mêmes. Est-ce à dire que l'oreille 
saisisse clairement ces rapports arithmétiques des 
nombres de vibrations? Nullement : ce qu'elle re- 
connaît c'est la coïncidence de certains sons partiels. 
Ainsi je joue un ul puis un sol, c'est-à-dire un inter- 
valle de quinte; le nombre de vibrations du sol est 
une fois et demi celui de Xul, mais si simple que 
soit ce rapport, ce n'est pas ce que l'oreille appré- 
cie; elle ressent, sans s'en rendre compte, que le 
deuxième son partiel du sol est le même que le troi- 
sième son partiel de \ul. Si je pars du mi pour jouer 

est reproduite à un degré au-dessus dans les cinquième et sixième me- 
sures ; la troisième et la septième mesures sont presque identiques. 

* Berlioz, Damnation de Faust, marche hongroise. La quatrième mesure 
est symétrique de la troisième. 
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ensuite le si, Toreille éprouve encore une impression 
semblable, qui caractérise pour elle rintervalle de 
quinte. 11 en est de même pour les autres intervalles. 
11 résulte de là que si. après avoir joué un motif 
dans un certain ton, on arrive, après une modula- 
tion, à le répéter dans un autre ton, l'oreille percevra 
que les intervalles sont les mêmes et reconnaîtra le 
motif, même si elle n>sl pas assez exercée pour 
apprécier de combien de tons plus haut ou plus bas^ 
on a fait la transposition'. 

Les compositeurs utilisent très fréquemment ce 
mode d'impression réitérée, qui a les mêmes avan- 
tages qu'une répétition identique avec moins de 
banalité'. 

La reproduction peut s'appliquer à une mélodie 
entière, à une période ou à une phrase. 

La répétition immédiate et identique, sauf sa 
transposition, d'une phrase ou d'un membre de 
phrase, entraîne par elle-même le changement de 

* li est à peiin' iié»vs.saire «l'ajouter qu'une mélodie est recoiinaissable^ 
quand on chang»* le diapaxun, c'est-à-dire si le nond)re de vibrations 
adopté pour une note déterminée est un peu altéré. Le diapason n'est 
pas exactement i»^ même dans tous les pays. Il n'y a que des musiciens 
très exercés qui, en enlendant nue mélodie ou des accords, puissent dire 
exactement quelle est la hauteur absolue des différentes notes. 

■^ liizet, Carmen, l^r acte. Clneur des framins. Le motif principal est 
répété dans trois tons différents. 

Kossini. Guillaume Tell, ler acte. L*air « Ah! Maihilde, idole.., » est 
ciianté d'abord en sol"^, |>uis plus loin répété identiquement en la^, Gett» 
élévation de hauteur absolue, correspond à une exaltation du sentiment. 
An contraire la baisse de hauteur exprime un sentiment moins passionné: 
ainsi dans Delibes, Lakmé, U^ acte. Tair : « Cest le Dieu delà jeunesse.., » 
dit d'abord avec [)assion j)ar Gerald est répété un ton plus bas, par Laknié 
« cherchant a se rappeler » pour être repris ensuite ensemble au ton pri- 
niitif. 
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ton, lors même qu'il ne serait pas préparé par l'ac- 
compagnement'. 

Nous verrons plus loin que cette propriété de 

dessins mélodiques même très courts trouve des 
applications importantes. 

bj La succession de deux dessins analogues, mais 
non pas semblables, dans deux tons différents se 
rencontre fréquemment. On peut par exemple trans- 
poser la phrase d'une tierce mineure, avec passage 
du mode majeur au mode mineur*. 

La répétition d'un dessin dans le. mode majeur, 
puis dans le mode mineur en conservant la même 
tonique, rentre dans ce cas-là. 



4. L'harmonie. 

La mélodie telle que nous venons de la considérer 
est une forme de ce qu'on appelle la musique Aomo- 
phone, ou à une seule partie, forme qui est soumise 
à la loi de tonalité. Dans la musique moderne, la 
mélodie pure et isolée est, de fait, d'une application 
rare et passagère : on y joint une harmonie plus 
ou moins complète, c'est-à-dire qu'on l'accompagne 
d'une succession de sons, ou accords, composés de 
plusieurs notes simultanées. On arrive ainsi à une 

' * Halévy, LaJuice, le^acte, Cavatiiie « Si to rigueur et la vengeance... » 
Le dessin des deux premières mesures est reproduit un ton plus haut 
dans les deux suivantes et entraine une modulation. 

' Meyerbeer, Huguenots, 1er acte, Chœur de l'orgie, « Bonheur de la 
table... » 
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forme de la musique polyphone, à deux, trois ou un 
plus grand nombre de parties. 

La plupart des principes qui régissent la mélodie 
s'appliquent également à l'harmonie : toutes deux 
sont soumises aux règles du rythme, à la loi de tona- 
lité; loules deux doivent se mouvoir dans la même 
échelle musicale suivant le mode majeur ou mineur. 

Il y a encore en Ire elles d'autres rapports, que 
nous indiquons plus loin ; l'un d'eux peut être immé- 
diatement mentionné. 

Basse fondamentale. 

Parmi les accords formés avec les notes de 
l'échelle musicale dans l'espace d'une octave, les 
plus consonants sont les accords parfaits majeurs, 
composés des intervalles de tierce majeure et de 
quinte, ut, mi, sol, etc. (auxquels on peut ajouter les 
mêmes notes répétées à l'octave, si l'harmonie a plus 
de trois parties). 

Remarquons qu'un accord parfait majeur peut 
être considéré comme représentant un seul son, une 
seule note, dont certains sons partiels sont particu- 
lièrement forts, tandis que d'autres font défaut. 
Ainsi l'accord wf,, mi,, sol, peut être considéré 
comme la note ut, placée à deux octaves de Vut^ de 
l'accord, et dans laquelle les trois premiers sons par- 
tiels w/o, ut,, sol, sont insensibles, tandis que les 
trois suivants ut,, mi,, sol, sont très énergiques'. 

* Cette manière de considérer l'accord parfait n'est point une pure 
spéculation : nous avons dit dans une note précédente que deux sons sim- 
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II y a donc un rapport facilement saisissable par 
l'oreille entre un accord parfait majeur et sa Ioni- 
que; l'accord ul^, mi,, sol^ est étroilement relié à la 
note ut, il produit l'impression d'un tit, d'un timbre 
particulier. Cette note ut, est ce que Von appelle la 
basse fondamentale de l'accord '. 

Si l'accord est renversé, par exemple mt,, sol,, ut,, 
c'est la même chose : ces notes sont toujours des 
sons partiels de la basse fondamentale w/,. De même 
encore pour le renversement sol,, ut^, mi^\ 

L'accord parfait majeur et ses deux renverse- 
ments sont donc reliés par une affinité très rappro- 
chée basée elle-même sur une impression réitérée 
qui est très souvent utilisée en musique. 

Le même raisonnement appliqué aux accords sol,, 
si,, ré,, ou si,, ré,, sol,, ou ré„ sol,, si,, montrerait 
que leur basse fondamentale est le sol,. Par consé- 
quent, si je joue successivement l'accord ul„ mi„ 
sol,, puis l'accord ré,, sol,, si,, par exemple, l'oreille 



pies joués simultanément produisent un son de combinaison phis bas dont 
la hauteur est égale à la différence des nombres de vibrations des deux 
sons simples. Quand on joue un accord parfait uti, mii, soU, le son de 
différence de ut 2 et mis, et celui de mii et soh, sont tous deux Yuto, 
que l'on entend donc réellement en même temps que l'accord parfait. De 
plus le son de différence del'M^s et soh est l'itt,, c'est-à-dire aussi l'un 
des sons partiels de la basse fondamentale ut 0. 

^ En harmonie on se borne à dire que la basse fondamentale de l'ac- 
cord ut, mi, sol, est Vut, soit la note la plus basse de l'accord sans ren- 
versement. 

^ Le même renversement une octave plus haut, «o/s, ut 3, mis, peut 
être considéré comme ayant uti, pour basse fondamentale, donc encore un 
ut. La succession de ces trois accords dans une même octave ou dans des 
oclaves différentes est très fréquente. C'est un effet que Wagner emploie 
souvent. 



aura une impression analogue j^ la succession mélo- 
dique (le ut,, et so/„, soil d'un inlervalle de la Ionique 
à la quinte supérieure; Ih parenté des accords de 
tonique et de dominante est ainsi facilement établie. 

De même l'accord fa„ la,, »/, a la note fa„ pour 
basse fondamentale, etc. 

Pour des accords autres que l'accord parlait ma- 
jeur, on peut en général admettre qu'il y a une basse 
fondamentale, à laquelle vient s'ajouter une note 
étrangère qui peut être consonante ou dissonante. 

Ainsi l'accord parfait mineur de la tonique h(. mi'^ 
sol aura pour basse fondamentale l'uf, dont deux 
sons partiels, ul et sol, sont représentés dans l'accord. 
A ces deux sons partiels vient s'ajouter le mi'K qui 
n'est pas un son partiel de la basse fondamentale, 
mais qui est consonant avec elle, comme avec les 
deux autres notes de l'accord. L'accord parfait mi- 
neur rappelle donc à l'oreille la basse fondamentale 
avec adjonction d'une impression nouvelle. L'accord 
parfait mineur ut, mi'', sol peut aussi être considéré 
comme appartenant à la basse fondamentale mi'^ 
avec adjonction de la note étrangère «(; il résulte de 
là une certaine liésitation sur le sens do cet accord 
qui rappelle bien moins complètement la Ionique 
que l'accord majeur et qui contribue à donner au 
mode mineur un caractère vague. 

De même l'accord mineur placé sur le deuxième 
degré de la gamme, ré, fa, la, peut être considéré 
comme ayant pour basse fondamentale ou le ré ou 
le fa. Si donc je joue successivement les accords sol, 
ul, mi et fa, la, ré, l'oreille ressent une impression 



75 

analogue à la succession d'un ut et d'un ré, ou plus 
probablement d'un iil el d'un fa. 

Si je prends un accord à quatre parties, tel que sol, 
si, réy fa (septième de dominante), j'ai évidemment 
pour basse fondamenlale le sol, accompagnée de la 
note étrangère fa, qui est dissonante avec la basse, etc. 

On voit la conséquence qu'entraîne cette ma- 
nière d'envisager les accords comme des notes : leur 
succession devra être telle que leurs basses fonda- 
mentales forment une mélodie régulière. 

Toutefois cette loi est trop large; elle est loin de 
suffire à l'harmonie : par exemple une succession 
d'accords parfaits majeurs semblablement placés sur 
les notes de la gamme majeure est impossible, quoi- 
que les basses fondamentales dans ce cas puissent 
former une bonne mélodie \ 

Régulièrement on admet, avec quelques licences, 
que la basse fondamentale doit procéder en montant 
ou en descendant par intervalles de quintes ou de 
tierces seulement. 

Celte théorie de la basse fondamentale, imaginée 
par Rameau, a été très en faveur pendant longtemps. 
Elle repose, comme on le voit, sur une base réelle; 
mais on en avait beaucoup exagéré l'importance en 



* On violerait en effet la loi de tonalité eu donnant successivement les 
accords ut, mi, sol; ré, fai, la; mi, soli, si, qui correspondent cependant 
aux notes successives ut, ré, mi de la basse fondamentale. Mélodiquement 
on peut jouer l'une après l'autre les notes ut et ré, parentes au deuxième 
degré seulement, parce que le fat, cinquième son partiel du rè, est à 
peine perceptible; mais si, harmoniquement, nous renforçons ce son en 
donnant la note fa^, nous accentuons le défaut de parenté qui relie I'm^ 
au ré, nous rompons le faible lien qui les unit, nous sortons du ton iVut. 



voulant en faire en quelque sorle le principe unique 
de l'harmonie. 

Alternance des accords et cadences. 

On emploie en harmonie principalement les ac- 
cords consonants qui, comme nous l'avons vu, sont 
des sons complexes produisant l'impression esthéti- 
que de la continuité et du repos. On emploie aussi 
des accords dissonants; mais ils ne peuvent être con- 
sidérés que comme des sons de passage qui doivent 
être suivis d'accords consonants : leur but principal 
est d'interrompre momentanément l'impression de 
continuité, qui reparaît ensuite avec plus de vivacité 
et de fraîcheur; artistiquement leur rôle est souvent 
d'exprimer des sentiments violents ou douloureux. 

Parmi les accords consonants, l'accord parfait de 
la tonique, qui rappelle complètement le son et la 
tonique elle-même, joue le rôle principal; il sera 
généralement donné au commencement du morceau 
pour fixer la tonalité, et à la fin des périodes, où le 
retour complet à l'impression initiale produit un 
effet de repos. 

L'harmonie sans modulation se base sur l'alter- 
nance de cet accord de la tonique avec d'autres ayant 
de l'affinité avec lui et composés de notes faisant 
partie de la gamme. Les types les plus simples, les 
plus populaires, se trouvent dans l'alternance des 
accords de tonique (ul^ mi, sol dans le mode majeur, 
ut, mi'^, sol dans le mode mineur et leurs renverse- 
ments) avec les accords de dominante (50/, su ré et 
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ses renversements); ou bien dans la succession de 
l'accord de Ionique, de dominante, de Ionique, de 
sous-dominante (/a, /a, ut), de Ionique, de domi- 
nante, en finissant sur la tonique (sans renverse- 
ment). Dans ces enchaînements simples, l'alternance 
s'effectue entre des accords dont la parenté, caracté- 
risée par la basse fondamentale (quinte supérieure 
ou inférieure), est assez rapprochée pour être sen- 
sible à l'oreille la moins exercée. Mais, par cela 
même, cette succession entraîne avec elle de la 
monotonie, que l'on est conduit à éviter par l'intro- 
duction d'accords mineurs tels que ré, fa, la, ou mi, 
sol, si, dont la parenté avec la tonique est moins 
rapprochée; ou d'accords dissonants tels que si, ré, fa 
(accord diminué) ou sol, si, ré, fa (accord de septième 
de dominante), qui font mieux ressortir le retour 
final à l'accord de tonique. 

Dans ces accords successifs il ne suffit pas que la 
basse fondamentale soit périodiquement changée, il 
convient en outre que les accords ne soient pas sem-- 
blables. Ainsi, en passant de l'accord de tonique à 
celui de dominante et retour, on ne donnera pas : 

w<2 mû_ sol^ 
sol^ si^ ré^ 
ut, mi^ sol^ 

Cette série d'accords parfaits semblables fait une 
mauvaise impression sur l'oreille, non seulement 
elle est monotone, mias elle tend à sortir de la tona- 
lité, quoique toutes les notes fassent partie de la 
gamme. On renverse les accords ou on en change 



la position, de manière à les diversifier et à favoriser 
ensuite ^impression de repos du retour à la tonique. 

On donnera |»ar exemple : 

nl^ mi, sol^ sol, ul^ mi, mi^ sol, ut^ 
si, ré, sol, ou sol, si, ré, ou ré, sol, si ^ 
ut, mi, sol, sol, ut, mi, mi, sol, ut. 

De même pour les autres suites d'accords, même 
lorsque l'harmonie est à deux parties seulement. La 
loi peut s'exprimer en disant que généralement, 
quelque soit le nombre des parties de Tharmonie, 
deux d'entre elles ne doivent pas se mouvoir parallè- 
lement en conservant le même intervalle. 

il y a toutefois des exceptions. 

Les octaves parallèles ne sont pas ordinairement 
défendues, parce qu'un son et son octave ont assez 
de parenté pour pouvoir être considérés comme le 
même son. On peut donc doubler un son par son 
octave; mais cela revient à diminuer le nombre des 
parties. Les octaves parallèles sont mauvaises entre 
deux parties réelles de l'harmonie, parce qu'elles 
l'appauvrissent. 

Les quintes parallèles, quoique formant d'excel- 
lentes consonances, sont d'un détestable effet, même 
lorsqu'elles apparaissent dans l'accord entre des par- 
ties différentes, sauf dans des cas exceptionnels'. 

Les quartes de suite sont presque toujours mau- 
vaises. 

Pour les sixtes, la règle est moins positive : habi- 

* D'autres motifs encore s'oppos'^nt à l'emploi de quintes parallèles; il 
serait trop long de les développer ici. 
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luellement les sixtes qui se succèdent sont alternali- 
vemenl majeures ou mineures. Il en est de même 
pour les tierces. 

Quand on rencontre ces suites parallèles sans 
qu'elles blessent l'oreille, on remarque que presque 
toujours les intervalles égaux sont différemment pla- 
cés par rapport à la basse fondamentale. 

Par exemple la succession des accords : 

îit^ ul^ mi^ sol^ 
fa, la, ré, la^ 

est permise, quoiqu'elle contienne deux quintes pa- 
rallèles. Mais le premier accord a pour basse fonda- 
mentale l'w/, et le second le fa avec adjonction du ré, 
qui est étranger à la basse fondamentale; la seconde 
quinte r^,, la^ est donc pour ainsi dire acciden- 
telle, parce que le ré n'est qu'une note additionnelle. 
Même interprétation de la succession permise ul,^ 
mi^, sol, y ut^ et fa,, fa,, la,, ré,, qui contient deux 
quartes parallèles. 

Sans nous arrêter à l'explication des exceptions 
fréquentes que, l'on rencontre, nous pouvons ad- 
mettre que la loi est très générale. 

Il est de règle de terminer les périodes par l'ac- 
cord de Ionique sans renversement précédé de l'ac- 
cord de dominante ou de septième de dominante, 
sans renversement, mais dans une autre position; 
on obtient dans cette succession la plupart des notes 
de la gamme et par suite un rappel complet de la 
tonalité. C'est ce que l'on appelle une cadence par- 
faite. Souvent on la fait précéder des accords de 
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sous-dominanle cl de tonique (avec ou sans renver- 
sement) : on a alors entendu toutes les notes de la 
gamine dans cette fmale'. 

Souvent on fait entendre l'accord de- deuxième 
degré {ré, fa, la) à la place ou après celui de sous- 
dominante. Quelquefois entre deux périodes on place 
une cadence rompue, formée de l'accord de septième 
de dominante et de l'accord de tonique renversé (sol, 
tity mi), le repos n'esl pas complet. Quelquefois aussi 
la terminaison se fait sur la cadence plagale, c'esl-à- 
dire sur l'accord de tonique sans renversement pré- 
cédé de l'accord de sous-dominante. 

Toutes ces cadences ramènent énergiquemenl le 
sentiment de la tonalité. 

Une phrase qui ne forme pas la fin d'une période 
se termine le plus souvent par un accord de domi- 
nante sans renversement (demi-cadence), quelque- 
fois sur un accord de tonique. 

Mélodie des parties. 

Une harmonie a toujours pour base une mélodie 
jouée généralement par la partie supérieure (succes- 
sion des notes les plus hautes des accords) et quel- 
quefois par la basse (succession des notes les plus 
basses des accords, ou basse conlinue)\ 

^ Quelques auteurs réser\ent le nom de cadence parfaite à cette der- 
nière successiou, et ap[)elleiit cadence entière celle qui ue comprend que 
les accords de dominante et de toni(iue. 

* Celte mélodie de la basse continue ou basse cliantante ne doit pas être 
confondue avec celle de la basse fondamentale ; en eflet lorsque les 
accords sont renversés leur note la plus basse n'est pas la basse fonda- 
mentale. 
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Remarquons que la suite simple et populaire 
d'accords de Ionique, dominante el sous-dominanle 
s'applique en général facilement aux mélodies sim- 
ples de la partie supérieure; car toutes les notes de 
la gamme sont comprises dans ces trois accords. La 
finale des phrases ayant lieu en mélodie sur des 
notes de l'accord de tonique ou de dominante, ce 
sont ces accords que l'on retrouve à la fin des phrases 
harmoniques. A la fin des périodes on place l'accord 
de tonique sans renversement, lequel rappelle plus 
complètement la tonique elle-même. La partie haute 
(ou la basse) donnant la mélodie principale, les 
autres parties doivent, chacune pour soi, former une 
mélodie dans le même ton, et habituellement très 
simple. Cependant dans ces mélodies secondaires la 
fin des périodes ne s'effectue pas forcément sur la 
tonique elle-même, mais souvent sur les autres notes 
de l'accord de tonique. 

Il résulte de ce qui précède des rapports nou- 
veaux de l'harmonie avec la mélodie, dont les règles 
devront être respectées par les parties. 



Successions régulières et irrégulières. 

L'affinité ou la parenté des accords, caractérisée 
déjà par la parenté de leurs basses fondamentales, 
est encore plus clairement accentuée quand les 
accords ont une ou plusieurs notes communes. 
Ainsi les accords de tonique et de dominante {ut, mi, 
sol el sol, si, ré) ont le sol commun ; ceux de tonique 

6 
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ot de sons-dominante (fa, la, ut) ont Vut comniun. 
Cetln parenté conduit à celle règle importante en 
harmonie que le plus souvent les accords qui se sui- 
vent doivent contenir une note commune : c'est ce 
que Ton appelle des successions régulières. Cette règle 
s'applique aussi bien aux accords dissonants qu'aux 
accords consonanls. Elle concorde d'ailleurs avec 
le fait que la basse fondamentale doit procéder par 
quinte ou par tierce, car alors si les accords corres- 
pondants sont complets ils présentent toujours des 
notes communes. 

Les suites d'accords sans notes communes, ou 
successions irrégulières, sont moins usitées et ne 
sont permises qu'entre quelques accords rapprochés. 
Leur emploi doit être justifié par une parenté au 
second degré, par l'intermédiaire des accords de 
tonique ou de dominante; les accords amenés de 
cette manière, particulièrement ceux du deuxième 
et du sixième degré de la gamme, doivent être suivis 
d'un accord d'une parenté plus rapprochée avec la 
tonique. En outre, dans ces successions irrégulières 
on doit suivre certaines règles ayant pour but de 
maintenir le sentiment de la tonique (mouvement 
contraire des parties supérieures et de la basse fai- 
sant éviter les quintes et octaves défendues). 

La prépondérance des successions régulières en 
harmonie, est basée sur une impression réitérée 
du même ordre, mais avec bien plus de richesse, 
que celle de la parenté au premier degré de deux 
notes d'une mélodie. Il importe que la note com- 
mune des deux accords successifs soit donnée par la 
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même partie : cette règle est surtout utile quand les 
parties sont remplies par des voix ou des instru- 
ments différents : on conservera ainsi non seule- 
ment la hauteur, mais aussi le timbre du son qui 
est répété. 



Progressions harmoniques. 

L'enchaînement des accords peut être produit par 
un autre mode d'impressions réitérées, très remar- 
quable, qui se rencontre dans les progressions har- 
moniques. 

Nous avons précédemment fait observer que 
l'oreille reconnaît très bien un dessin mélodique, 
même très courl, répété à une hauteur différente, et 
cela soit lorsque la reproduction est rigoureusement 
semblable avec les mêmes intervalles, soit lorsque 
le déplacement du dessin est d'un (ou de plusieurs) 
degré de la gamme, les intervalles majeurs devenant 
mineurs et vice versa. Appliquée à la basse continue 
d'une série d'accords^ celte répétition du dessin 
prend le nom de progression harmonique, et elle a 
la faculté de rendre possible des accords, des succes- 
sions d'accords, ou des modulations qui autrement 
ne seraient pas admissibles. Ainsi le rappel de dessins 
semblables ou analogues peut jouer le même rôle que 
l'impression réitérée d'une note commune dans une suc- 
cession régulière. Les parties supérieures doivent 
aussi suivre une marche régulière, afin que les des- 
sins soient reproduits aussi bien harmoniquement 
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que mélodiquement'. C'est, je crois, Félis qui, le 
premier, a bien établi ce pouvoir des progressions* 

Dissonances et résolutions. 

Un accord dissonant doit avoir une résolution^ 
c'est-à-dire qu'il doit être suivi d'un accord conso- 
nant avec lequel il soil lié par une parenté rappro- 
chée. La résolution normale sefiTectue sur l'accord 
dont la basse fondamentale est une quinte plus bas 
que la basse fondamentale de l'accord dissonant, ce 
qui implique une parenté immédiate renforcée le plu& 
souvent par une note commune. Par exemple l'ac- 
cord dissonant de septième de dominante sol, si, ré^ 
fa se résout sur l'accord de tonique, mais il importe 
que ce soit la partie donnant le si (note sensible) qui 
monte à Vul, à cause de l'affinité de hauteur reliant 



^ Prenons conune exornpie nne progression, sans modulation, par quarte 
inférieure et seconde supérieure, telle que : 




Le dessin de la basse continue (([uarte inférieure ut, soif etc.) se répète 
alternativement, une tierce mineure et une tierce majeure plus bas. Au 
bout de quatre mesures le dessin redevient complètement semblable une 
quinte plus bas. La progression s'arrête à la huitième mesure pour faire 
place à la cadence finale (si la progression continuait elle amènerait une 
modulation). Il se présente entre autres du quatrième au cinquième accord 
une. succession irrégulière qui ne serait pas permise en dehors d'une pro- 
gression. 
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•ces deux notes, comme nous l'avons indiqué plus 
haut. De même la note dissonante fa devra, par ime 
affinité du même genre mais moins prononcée, des- 
cendre au mi, note de l'accord de tonique la plus 
voisine'. 

Cette marche des parties allant à la note la plus 
voisine n'est pas uniquement applicable à la résolu- 
tion des dissonances; elle se retrouve, avec quelque 
chose de moins absolu sans doute, dans les autres 
enchaînements. Ainsi, dans le passage de l'accord de 
dominante à celui de tonique, la partie qui donne la 
note sensible si, doit monter à Vut, celle qui donne 
le sol dans l'accord de dominante le répète dans l'ac- 
cord de tonique, celle qui donne le ré passe au mi. 
On conserve mieux ainsi les affinités de hauteur et 
de timbre des sons complexes successifs. 

Quelquefois une dissonance se résout sur une 
autre dissonance, celle-ci sur une troisième; mais la 
résolution finale s effectue toujours sur une conso- 
nance. Sauf dans les cas où la nécessité d'exprimer 
un sentiment énergique ou violent y entraîne le 
compositeur, on évite les dissonances trop fortes, 
comme celles qui résultent de deux noies à un demi- 
ton d'intervalle. 

* On aura donc les résolutions suivantes : 




ou 




. Fia note comnfiuiie sol rend la succession régulière, 
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Les dissonances prononcées sonl beaucoup plus 
admissibles par Toreille, quand on a entendu la note 
dissonante comme note consonante dans Taccord 
précédent; la succession est alors régulière : c'est ce 
que l'on appelle une dissonance préparée; elle relarde 
habituellement la résolution sur un accord attendu. 
Autrefois une dissonance n'était pas admise sans 
préparation. 

Souvent la note dissonante esl une anticipation, 
c'est-à-dire qu'elle appartient à Taccord suivant, 
qu'elle prépare; elle doit dans ce cas avoir peu de 
durée. Il en est de même des dissonances que les 
noies étrangères à la gamme employées comme bro- 
derie font avec les notes soutenues de l'accompagne- 
ment. 

Il est remarquable que les dissonances doivent 
rester dans les notes de l'échelle musicale. Au pre- 
mier abord il semble qu'en faussant légèrement 
l'une des notes d'un accord consonanl on arriverait 
au même effet de discontinuité du son. Le motif qui 
empêche de recourir à ce moyen me paraît pouvoir 
se résumer de la manière suivante. En ajoutant une 
note dissonante à un accord consonanl, l'on sacrifie 
l'impression de continuité, mais l'oreille perçoit 
encore entre les sons une parenté qu'elle reconnaît. 
Par exemple, à la (in d'une période, faisons entendre 
successivement l'accord de septième de dominante 
sol,, ré,, fa,, sol,, si,, puis l'accord de tonique ut„ mi^, 
sol,, ut, : la note dissonante fa est parente au premier 
degré de Yut qui suivra, parenté qui presque toujours 
aura été précédemment accusée dans le morceau pac 
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raccord de sous-dominanle qui contient le /a el Vul, 
L'oreille sent donc que l'adjonction de cette noie fa 
à l'accord de dominante n'est pas un effet du hasard. 
Si, au contraire, on produisail la dissonance en jouant 
faux le simple accord de dominante, et le résolvant 
sur l'accord de tonique jusle, on romprait à la fois 
la continuité et la parenté : un sol ou un ré faux 
dans l'accord de dominante produirait un détestable 
effet. Toutefois si l'accord de dominante est formé 
du sol et du ré justes, el du si joué ou chanté un peu 
trop haut, l'effet peut être satisfaisant lorsque cette 
demi-nole esl donnée par la partie haute dans un 
mouvement ascendant. C'est qu'alors à la place de 
la parenté peu rapprochée qui relie le si à la tonique 
se substitue l'aftinité de hauteur de la note sensible 
pour la tonique : l'exception confirme ici la règle. 

En résimié, ce que nous avons dit dans ce para- 
graphe suffit à montrer que les impressions réitérées 
jouent un rôle dans l'effet des dissonances aussi bien 
que des consonances. 

Les modulations. 

En harmonie, comme en mélodie, on introduit un 
élément de variété très important par l'emploi des 
modulations. 

Il est évident que lorsqu'un changement de ton se 
produit dans la mélodie, l'accompagnement doit 
suivre et entrer aussi dans la nouvelle tonalité. 

L'enchaînement par lequel on passe d'un ton dans 
un autre se fait le plus souvent par succession régu- 
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Hère : partant par exemple de l'accord de tonique du 
ton primitif, on fait des accords successifs dans les- 
quels on introduit les notes caractéristiques du ton 
nouveau, en ayant soin de conserver une note com- 
mune entre deux accords qui se suivent. La modu- 
lation est d'autant plus facile que les gammes des 
deux tons présentent le plus de rapport, c'est-à-dire 
ont le plus de notes communes. 

Parmi les accords que l'on peut choisir, le plus 
fréquemment employé est celui de septième de domi- 
nante du ton dans lequel on veut arriver : il a l'avan- 
tage de fixer très nettement la nouvelle tonalité; il 
peut, dans un grand nombre de cas, former le seul 
intermédiaire entre les accords de tonique des deux 
tons, par succession régulière; quelquefois aussi par 
successions irrégulières, mais permises. Cependant, 
dans ce dernier cas, à moins de convenance artis- 
tique ou de nécessité pratique, les musiciens préfè- 
rent intercaler d'autres accords permettant d'arriver 
à l'accord de septième de dominante nouvelle par 
succession régulière. 

Un autre accord qui se prête très bien à des mo- 
dulations rapides est celui de septième diminuée 
(w<if, mi, sol, s&). Toutes les notes de l'échelle musi- 
cale tempérée sont en effet parentes au premier 
degré de Tune des quatre notes de cet accord, en 
sorte qu'il n'est pas difficile de trouver des succes- 
sions régulières, si ce seul accord ne suffit pas 
comme intermédiaire entre les deux tons. 

Un autre moyen c^e moduler se trouve dans les 
progressions harmoniques, qui remplacent les suc- 
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cessions irrégulières aussi bien pour les change- 
ments de ton que dans les enchaînements sans mo- 
dulations. 

Les modulations sont tantôt tout à fait passagères 
et ne font que rompre la monotonie d'un morceau; 
tantôt elles sont durables, et dans ce cas il convient 
que la tonalité soit bien affirmée par une cadence 
parfaite. Souvent les modulations durables sont pré- 
parées par des modulations passagères passant par- 
fois par des tons intermédiaires, qui accoutument 
peu à peu l'oreille aux notes de la tonalité nouvelle. 

De même que, dans la mélodie, il y a des notes de 
passage étrangères à la gamme qui, placées sur les 
temps faibles, n'entraînent pas de modulation, de 
même, en harmonie, des accords de passage étran- 
gers à la tonalité peuvent être placés aussi sur les 
temps faibles sans qu'il en résulte un changement 
de ton; ces accords ne déterminent qu'une modula- 
lion absolument fugitive et insaisissable. . 



L'harmonie brisée et les dessins répétés. 

Dans ce qui précède nous avons toujours supposé 
l'emploi d'accords plaqués^ c'est-à-dire dont on fait 
entendre simultanément toutes les notes. On sait 
que très souvent on les remplace par des accords bri- 
sés dont les notes sont émises successivement. 

Cette harmonie figurée fournit aux compositeurs 
un moyen de variété et la possibilité d'effets d'une 



h^^:«r. V. 
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grande richesse. Il ne sera pas sans inlérêl de nous 
arrèler quelques instants sur ce sujet. 

Pour fixer les idées, supposons à la partie haute 
une mélodie dont une mesure à quatre temps est 
occupée par une certaine note soutenue, Yul,, par 
exemple. Si nous l'accompagnons par les notes pla- 
quées de l'accord parfait ut,, mi,, sol,^ l'ensemble de 
l'harmonie est à quatre parties. Mais si nous accom- 
pagnons par l'accord brisé, nous pouvons admettre 
que l'harmonie est réduite à deux parties : la partie 
haute, qui reste la même, et une partie inférieure, 
d'un rythme plus rapide, donnant dans la mesure 
un dessin mélodique tel que til,, mi^^ sol,, mi^ (ou 
toute autre figure formée de ces mêmes notes de l'ac- 
cord parfait). En se joignant à la note haute soute- 
nue, ces noies relativement rapides font entendre 
successivement les intervalles consonants de l'accord 
parfait; dans aucune de ces consonances de deux 
notes on ne retrouve la richesse sonore de Taccord 
plaqué, mais en revanche on obtient des variations 
d'une impression commune. 

De plus, dans les mesures suivantes, sur d'autres 
accords brisés, on conservera le même dessin ryth- 
mique et presque toujours un dessin mélodique ana- 
logue, rappel qui contribuera dans une large part à 
l'effet esthétique. Les dissonances qui se produisent 
entre la partie haute et l'accompagnement brisé 
sont plus douces que dans l'harmonie simple, parce 
qu'elles ont moins de durée. 

Il est évident qu'un accord plaqué pourra tou- 
jours, sans infraction aux lois de la mélodie, être 
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remplacé pnv le même accord brisé; mais à ces 
noies réelles de l'accord on peut ajouter, comme 
passage ou broderies, des notes étrangères qui ne 
pourraient figurer dans l'accord plaqué et qui met- 
tent des matériaux nouveaux à la disposition du 
compositeur. 

Un fait remarquable consiste dans Teflet harmo- 
nique produit par celle mélodie de l'accord brisé; et 
l'explication de ce point n'est pas sans quelque diffi- 
culté. Il est facile de comprendre qu'un accord pla- 
qué peut toujours être remplacé par le même accord 
brisé sans offenser l'oreille; mais l'inverse est vrai 
également, et un accompagnement en harmonie bri- 
sée peut être ramené à un accompagnement par les 
mêmes accords plaqués : si l'un est bon, l'autre le 
sera également'. Cherchons à nous rendre compte de 
ce fait. 

Tant qu'il s'agit des accords parfaits majeurs ou 
mineurs que l'on peut former sans sortir des sons 
de la gamme, la parenté des notes qui les composent 
est tout aussi évidente, que l'accord soit brisé ou 
qu'il soil plaqué. L'oreille reconnaît que chaque 
arpège est formé de notes appartenant à un grou|)e 
déterminé. Le besoin d'alternance dans les accords, 
que nous avons dit être à la base de l'harmo- 
nie, se retrouve tout alissi bien pour les dessins 
mélodiques formés en brisant les accords. Il faut que 
leur basse fondamentale change périodiquement et 

* Cette règle suppose que les accords brisés soient dénués de broderies 
et qu'il s'agisse bien d'accords brisés et non de l'accompagnement de la 
partie haute par une autre mélodie indépendante. 
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que le dessin mélodique soil analogue, mais non 
identiquement répété à deux hauteurs diflerentes. 
Dans les deux cas, harmonie simple ou brisée, les 
règles seront les mêmes. 

L'oreille, dès le premier accord brisé, qui est 
habituellement celui de tonique, comprend le genre 
d'accompagnement qu'elle va entendre; de sorte que 
si les accords suivants ne sont plus des accords par- 
faits, elle s'attend à ce que C(»s successions de notes 
rentrent dans le même genre, caractérisé par le 
même dessin rythmique et par un dessin mélodi- 
que analogue. Les notes étrangères à la basse fon- 
damentale de l'accord, qu'elles soient consonantes 
ou dissonantes avec la mélodie de la partie haute, 
apparaîtront comme présentant les mêmes relations 
que dans l'accord plaqué. 

H faut ajouter que la mémoire joue sans doute 
un certain rôle dans l'effet que nous cherchons à 
expliquer. Nous avons établi que l'oreille possède la 
faculté de reconnaître un son qu'elle a déjà entendu : 
les nerfs excités une première fois conservent donc 
quelque chose de cette excitation : il y a comme une 
persistance latente de l'impression. Dans les dessins 
mélodiques des accords brisés, l'oreille reconnaît les 
notes communes et sera sensible aux successions 
régulières aussi bien que si les accords étaient pla- 
qués. L'éducation musicale, l'habitude d'entendre 
certains accords plaqués, contribuent également à 
fiiire admettre les mêmes accords brisés. 

Cette propriété harmonique des accords brisés 
offre un moyen précieux de produire avec deux voix, 
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OU même avec une seule, des effets analogues à ceux 
de l'harmonie à quatre parties. 

D'un autre côté, il convient de signaler un cas qui 
se rapproche à beaucoup d'égards de l'harmonie bri- 
sée; c'est le genre d'accompagnement par une série 
d'accords formés des mêmes notes déplacées : ainsi, 
au lieu d'un arpège simple 

ut^ mi, sol, wr, 

on jouera l'arpège d'accords ' : 

( M/, i mi, 1 sol^ / ut ^ 
I mi^ I sol^ I w/ , I mi^ 
f sol^ f ul^ \ mir, ( 50/3 

II y a un rapprochement à faire entre l'impres- 
sion produite par les accords brisés et celle que 
détermine une succession rapide de notes que 
Toreille fusionne, pour ainsi dire, harmoniquement. 
Ainsi sur les instruments dont les sons ne sont pas 
soutenus (piano, harpe, etc.) la répétition rapide 
d'une même note donne une sensation, non pas iden- 
tique, mais voisine de celle du son soutenu, moyen 
qui est très souvent employé sur le piano. Un tré- 
molo sur deux notes rappelle jusqu'à un certain 
point le son soutenu du même intervalle plaqué. Les 
dissonances aussi bien que les consonances se re- 
connaissent très bien; un trille, par exemple, produit 
une impression très nette de dissonance," tellement 

^ Wagner, Tannhduser. I/accompagnement de la Romance de l'Étoile 
déjà citée est presque entièrement formé de ces arpèges complexes, har- 
monie à plusieurs parties dont chacune exécute une série d'accords brisés. 
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que, comme un accord dissonant, le Irille réclame 
une rësolulion. 

Toul ce que nous avons dil plus haut sur les 
reproduclions de dessins ou de phrases mélodiques 
pourrait être répété pour les dessins et phrases har- 
moniques; même le retour d'un seul accord quelque 
peu caractéristique frappe l'oreille et lui plaît'. 

Il serait inutile d'insister plus longtemps sur ces 
faits, qui ne peuvent échapper à personne. D'une 
manière générale, dans ce paragraphe comme dans 
les paragraphes voisins, on peut remarquer que la 
musique moderne, quoique employant les répéti- 
tions rythmiques et mélodiques d'une manière 
moins symétrique et servile que la musique anté- 
rieure, en fait un usage continuel. La Symphonie 
fantastique de Berlioz en abonde et, quant à Wag- 
ner, c'est un reproche qui lui est fait quelquefois 
d'en abuser; par exemple le célèbre ruissellement 
de violons dans l'ouverture de Tannhàuser produit 
un effet énervant sur certaines organisations musi- 
cales. 



5. Systèmes musicaux étrangers à la loi 

de tonalité. 

Le système employé dans la musique actuelle, le 
seul que nous ayons examiné, est essentiellement 
basé sur la loi de tonalité, qui domine la mélodie et 
plus encore l'harmonie. 

* Romance de l'Étoile du Tannhàuser. 
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Il a existé el il existe encore d'aiiires svslèmes 
musicaux qui échappent plus ou moins à celte loi 
de tonalité. On trouve dans la musique de la Grèce 
ancienne, de l'Europe au moyen âge ou de l'Asie 
contemporaine, des gammes très différentes de nos 
gammes majeure et mineure. Dans ces types s'écar- 
tant de celui auquel nous nous sommes accoutumés, 
et dont nous n'entreprendrons pas l'examen', il 
reste comme éléments musicaux le rythme, la conti- 
nuité des sons, la parenté des notes ou leur alfmité 
de hauteur qui permet la construction de gammes 
différentes des nôtres, les alternatives de conso- 
nances et de dissonances, les similitudes ou analo- 
gies de dessins. Généralement l'harmonie joue un 
rôle secondaire comparativement à notre genre de 
musique. 

Bien que pour nous, à notre époque et dans notre 
civilisation, nous ayons quelque peine à concevoir 
un art musical en dehors du principe de la tonalité, 
nous pouvons nous en faire une idée d'abord par le 
chant des oiseaux, puis, jusqu'à un certain point, par 
le récitatif d'opéra. 

Le récitatif est une sorte de mélodie qui reste 
rigoureusement dans les notes de l'échelle musicale : 
le rythme, très peu accentué, n'est réglé que par le 
sens des paroles; les intervalles sont le plus souvent 
reliés par une parenté rapprochée des notes succes- 
sives, mais ce n'est point là une règle générale, et 
Ton y rencontre à chaque instant des sauts qui ne 

* Ou trouvera dans l'ouvrage de M. de Helniholtz et dans ceux de Fétis 
des études très intéressantes sur ces systèmes musicaux. 
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sont que très exceplioniiellemenl admis dans la mé- 
lodie régulière et qui entraînent de perpéUielles 
modulations incomplètement accusées. La loi de 
tonalité est presque entièrement laissée de côté dans 
le chant lui-même; cependant on la retrouvera par- 
tiellement dans l'accompagnement par l'orchestre, 
dont les accords ne sont pas habituellement placés 
sur les notes du chant, mais bien dans les silences 
qui séparent les phrases ou les membres de phrases. 
Dans ces accords on cherche à suivre les modula- 
tions du récitatif : ce sont comme des cadencîes ou 
des demi-cadences destinées à accuser le ton du der- 
nier dessin mélodique. 

Il résulte de cette liberté d'allure du récitatif qu'il 
ne peut guère être séparé des paroles; il constitue 
une sorte d'exaltation de la poésie, tirant sa beauté 
du seul emploi de sons musicaux continus, faisant 
partie de l'échelle musicale. Le récitatif repose 
l'oreille des impressions de la mélodie et de l'harmo- 
nie ordinaire; il permet de hâter l'action dramati- 
que : c'est un moyen terme très artistique entre le 
chant régulier et les passages parlés que l'on intro- 
duit dans les opéras comiques et dont le contraste a 
toujours quelque chose de choquant au moment de 
la transition. 

Quant à la langue parlée, sa divergence avec la 
musique rythmée et soumise à la tonalité est encore 
bien plus grande. Dans la poésie, le rythme est 
encore très sensible, et la rime, dans les langues où 
elle est d'usage, ajoute un rappel de son ou de 
timbre, condition qui ne se retrouve pas dans la 



97 

prose. Le son est moins musical parlé que chanté; 
il est moins soutenu el les harmoniques supé- 
rieurs sont beaucoup plus prononcés, ce qui intro- 
duit enlre eux des dissonances. Il y a du reste de 
grandes variétés à cet égard et la pureté musicale 
dans les sons de la parole est une qualité chez Tora- 
teur et chez l'acteur dramatique. 

Dans la langue parlée on rencontre des intervalles 
musicaux, mais on ne peut dire que l'échelle musi- 
cale soit respectée. Il résulte même souvent un mau- 
vais effet de son emploi : l'enfant qui chanle en réci- 
tant des vers, parlant sur la même noie avec un 
petit nombre de finales, donne une impression très 
désagréable et monotone ; on sent que la parenté 
des sons n'est pas là la règle; c'est le sens des pa- 
roles qui doit guider le rythme comme l'intonation. 

En terminant ce chapitre, je répète qu'il concerne 
essentiellement la partie physique de l'esthétique 
musicale et en laisse complètement de côté la partie 
artistique. Ce que nous avons dit s'applique à peu 
près indifféremment à tout genre de musique, au 
plus trivial comme au plus élevé. Nous nous sommes 
en effet occupés des sensations de l'oreille et non des 
impressions de l'ordre intellectuel et moral qu'elles 
peuvent engendrer. 



CHAPITRE m 



LA COULEUR 



1. La lumière et la sensation des couleurs. 

Nous avons étudié, dans le chapitre premier, ce 
qui concerne la forme des objets; nous allons main- 
tenant nous occuper de leur couleur, en prenant ce 
terme dans le sens le plus large, c'est-à-dire en y 
comprenant non seulement les variations de teintes, 
mais aussi les variations d'intensité lumineuse. 

A vrai dire, ce sont toujours ces variations de 
couleur qui nous permettent de distinguer le contour 
des objets, les traits des dessins, la forme générale 
des corps; mais pour notre esprit les notions de 
forme et de couleur sont parfaitement distinctes et 
doivent être examinées séparément. 

Les physiciens admettent que la lumière résulte 
de vibrations analogues à celles qui produisent le 
son, mais infiniment plus rapides et se propageant 
dans un milieu beaucoup plus subtil que Fair, dési- 
gné sous le nom d'éther. On a pu arriver à détermi- 
ner avec certitude les nombres de vibrations effec- 
tuées pendant l'unité de temps pour les différentes 
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espèces de rayons : ces nombres se chiffrent par tril- 
lions dans une seconde de temps. 

Les variations de couleur dépendent de la rapidité 
de ces vituralions lumineuses. Celles qui sont relati- 
vement les plus lentes produisent sur notre œil la 
sensation que nous appelons le rouge; à mesure 
qu'elles vont en s'accélérant la sensation passe par 
degrés insensibles à l'orangé, au jaune, au vert, 
au bleu, à l'indigo et finalement au violet'. 

La variation de couleur des rayons est donc l'ana- 
logue de la variation de hauteur des sons. Seulement 
le mode de perception de Tœil est très différent de 
celui de l'oreille. Nous avons vu qu'à chaque hauteur 
de son correspondent des nerfs acoustiques spéciaux, 
qu'il y a par conséquent toute une longue série gra- 
duée de nerfs répondant à toule la série des sons. 
L'appareil de la vue se comporte d'une manière tout 
autre, et quoique le sujet ne soit pas complètement 
élucidé, on peut admettre qu'il y a trois catégories 
de nerfs différents dont les filaments viennent tapis- 
ser le fond de la rétine. Les nerfs de la première 
catégorie sont plus fortement ébranlés par les rayons 
rouges, ceux de la deuxième catégorie par les rayons 
verts, ceux de la troisième catégorie par les rayons 
violets ou bleus-violets. 

Examinons d'après cela ce qui se passe lorsque, 

1 II y a des vibrations de l'éther plus lentes que celles qui don- 
nent la sensation du rouge, ce sont les rayons de chaleur obscure ou 
infra- rouges ; de même il y a des vibrations plus rapides que celles qui 
donnent la sensation du violet, ce sont les rayons ultra-violets. Mais ces 
vibrations extrêmes n'affectant pas l'organe de la vue, nous n'avons pas 
k nous en occuper ici. 
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l'œil est successivemenl impressionné par la série 
des rayons simples tels qu'on les obtient à l'aide du 
prisme en produisant un spectre pur. 

Les rayons aux vibrations les plus lentes agissent 
fortement sur les nerfs de la première catégorie^ 
celle du rouge; ils agissent un peu sur les nerfs du 
vert et très peu sur les nerfs du violet; le mélange de 
cette triple action, dans laquelle prédomine l'excita- 
tion des nerfs de première catégorie, produit sur 
nous la sensation du rouge extrême ou foncé. Si 
nous passons aux rayons voisins, dont les vibrations 
sont un peu plus rapides, l'action sur les nerfs du 
rouge tend à diminuer, tout en restant toujours 
forte; celle sur les nerfs du vert augmente insensi- 
blement : la sensation est celle du rouge clair. Pour 
les rayons aux vibrations un peu plus rapides 
encore, l'action sur les nerfs du rouge prédomine 
encore, celle sur les nerfs du vert a beaucoup aug- 
menté et celle sur les nerfs du violet est toujours 
faible : la sensation est celle de la couleur orangée. 
En avançant encore, l'ébranlement des nerfs du 
rouge va en diminuant, celui des nerfs du vert et 
du violet augmente, la sensation passe au jaune; 
puis on arrive à un point où l'excitation est maxi- 
mum sur les nerfs du vert, moyenne sur ceux du 
rouge et du violet : la sensation est celle du vert. En 
continuant à s'avancer dans le spectre on arrive aux 
teintes vert-bleu, bleu, indigo, etc., parce que les 
impressions du rouge et du jaune diminuent, tandis 
que celle du violet ou bleu-violet prend une intensité 
croissante qui atteint son maximum pour les rayons^ 
extrêmes du spectre. 
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En résumé une radiation simple provoque une 
isensalion complexe résultant des trois sensations 
éprouvées à divers degrés. 

Voyons maintenant ce qui se passe si, au lieu 
il'une radiation simple, l'on est en présence d'une 
radiation composée. 

D'abord si la lumière contient toutes les radia- 
lions simples dans de certaines proportions rela- 
tives, qui sont celles de la lumière solaire, on 
éprouve la sensation que l'on appelle le blanc. On 
peut admettre que, dans ce cas, les trois catégories 
de nerfs du rouge, du vert et du violet sont égale- 
ment impressionnés. 

Deux couleurs simples mélangées peuvent aussi 
produire du blanc, c'est-à-dire une égale excitation 
des trois catégories de nerfs. Ainsi un rayon orangé 
et un rayon bleu-cyané d'intensités convenables 
donnent du blanc en se mélangeant. Trois ou un 
plus grand nombre de rayons simples convenable- 
ment combinés peuvent aussi produire cette même 
sensation. 

Reprenons maintenant celte lumière blanche so- 
laire composée de toutes les couleurs simples, et 
enlevons-en les radiations aux vibrations les plus 
lentes, c'est-à-dire les rayons rouges; le reste pro- 
<luira une impression complexe dans laquelle l'exci- 
tation des nerfs du rouge sera relativement faible, 
^elle des deux autres espèces de nerfs ayant à peine 
<liminué : la sensation sera celle de la couleur vert- 
bleu mélangée de blanc. Si ce sont les radiations à 
vibrations rapides que l'on supprime, la sensation 
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résultante sera Forangé mélangé de blanc. Ainsi la 
suppression des radiations extrêmes, rouge ou bleu- 
viçletle, aura comme etïet de donner la sensation 
d'une couleur simple intermédiaire mélangée de 
blanc, en d'autres termes une des teintes du spectre, 
mais moins saturée que dans le spectre pur. 

Si ce sont les radiations moyennes que l'on sup- 
prime, l'effet est différent. Ainsi, en enlevant le vert- 
jaune, la teinte résultante est le pourpre, couleur qui 
ne se trouve pas dans le spectre et qui ne correspond 
à aucun rayon simple. Suivant la catégorie et l'éten- 
due des radiations moyennes que l'on supprime, on 
a toutes les variétés de pourpre intermédiaires entre 
le rouge et le violet, passant par le rose, le pourpre 
franc, le lilas, toutes ces teintes étant plus ou moins 
mélangées de blanc. 

Enfin, si Ton supprime toutes les radiations, c'est- 
à-dire si Ion n'a plus de lumière, on obtient l'im- 
pression du noir, qui doit être considérée comme 
une sensation particulière, comme une véritable cou- 
leur, et non pas comme l'absence de sensation'. 

^ La théorie des trois couleurs fondamentales a passé par des phases 
diverses, brewster l'a soutenue comme objective, c'est-à-dire en supposant 
qu'en réalité il existe trois espèces de lumières, le rouge, le jaune et le 
blanc, dont les mélanges en proportions diverses produiraient toutes les 
teintes possibles. 

Th. Young a présenté cette conception comme subjective : selon lui, 
il n'y a pas trois espèces de lumière, il y en a une infinité; m lis ir n'y â 
que trois catégories de nerfs, plus ou moins impressionnables suivant les 
rayons qui les excitent, et produisant trois sensations différentes. M. de 
Helmholtz a remis en faveur cette théorie de Young qui est celle que nous 
avons exposée. Les physiciens et les physiologistes ne sont pas complète- 
ment fixés sur la nuance exacte des trois couleurs fondamentales ; l'opi- 
nion la plus généralement admise est celle de Maxwell qui indique le 
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1 

Les corps lumineux par eux-mêmes, comme le 
Soleil ou les flammes éclairantes, sont peu nom- 
breux; il est donc rare que notre œil soit frappé par 
des rayons émanant réellement des objets considé- 
rés. Habituellement ceux-ci ne font que renvoyer en 
proportion variable la lumière qu'ils reçoivent direc- 
tement ou indirectement du Soleil ou d'autres lumi- 
naires. Il serait inutile d'exposer ici d'une manière 
détaillée les divers modes de coloration des corps : 
ce sont tantôt des réflexions s'efl'ectuant à leur sur- 
face même, tantôt des réflexions intérieures, tan- 
tôt une diffusion, une transmission, une interfé- 
rence, etc., qui font que la lumière renvoyée par les 
objets divers présente à notre œil des teintes et des 
nuances variées à l'infini. Un corps qui nous paraît 
rouge est un corps qui, éclairé par de la lumière 
blanche, nous renvoie d'une manière prédominante 
les rayons rouges que celle-ci contient, tandis qu'il 

rouge écarlate (correspondant au point du spectre compris entre les raies 
solaires G et D, deux fois plus éloigné du D que du G), le vert-jaune 
(voisin de la raie E du spectre solaire) et le bleu à la limite du bleu-cyané 
et de l'indigo (entre les raies F et G, deux fois plus loin de G que de F). 
Les expériences plus récentes de M. Bol! et de M. KUhne tendent à 
modifier la théorie de Young, et à faire supposer qu'il y a non pas trois 
catégories de nerfs donnant lieu à des sensations différentes, mais bien 
des changements chimiques, se produisant sous Tintluence de la lumièrCy 
dans la substance imprégnant les bâtonnets de la rétine où aboutissent 
les derniers filaments du nerf optique. En l'absence de lumière, la matière 
colorante des bâtonnets serait dans un certain état chimique donnant 
aux nerfs la sensation du noir. Sous l'influence de la lumière, cette 
matière colorante subirait trois njodifications chimiques donnant la sen- 
sation des trois couleurs fondamentales. Suivant que Tun ou l'autre de 
ces trois composés chimiques serait prédominant, la sensation correspon- 
dante prédominerait aussi. Gette hypothèse qui n'est pas encore bien 
assise, conduirait aux mêmes résultats que celle de Young. 
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absorbe ou annihile les rayons complémentaires. Le 
corps sera verl-bleu si ce sont les rayons complé- 
mentaires de cette couleur, c'est-à-dire les rouges, 
qui sont absorbés. 

La couleur des corps, au point de vue de l'impres- 
sion qu'elle produit, se distingue par les caractères 
suivants : l'intensité, le ton, la saturation. 

L'intensité (que quelques auteurs appellent aussi 
la luminosité) correspond à l'énergie de la sensation 
que produit la couleur d'un objet : nous pouvons 
concevoir que deux surfaces de couleurs différentes 
fassent sur notre œil des impressions d'égale inten- 
sité, ou que deux surfaces de même teinte diffèrent 
par l'intensité. 

Le ton, c'est l'espèce de couleur ou la teinte, et il 
y a, comme nous l'avons dit, toute une série de 
teintes comprenant les couleurs du spectre et les 
variétés de pourpre. 

La saturation, appelée aussi la pureté, dépend de 
la sensation du blanc qui se mélange à la sensation 
d'une couleur spéciale. Nous avons vu que même un 
rayon simple, comme ceux du spectre, donne tou- 
jours une sensation complexe à laquelle les trois 
couleurs fondamentales participent à divers degrés. 
Une couleur simple n'est donc pas pure pour notre 
œil, on peut la considérer comme un mélange de 
blanc et d'une teinte saturée. A fortiori, les corps 
qui nous renvoyent une lumière qui n'est pas simple, 
mais le plus souvent très complexe, n'ont-ils pas des 
couleurs saturées : ce sont des couleurs d'un certain 
ton lavé de blanc. Lorsque les trois couleurs fonda- 
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mentales sont égales, le corps esl blanc : c'est le zéro 
de saturation; le maximum correspond aux couleurs 
simples, mais ce n'est pas la saturation absolue. 

Le noir est la sensation qui correspond à l'absence 
de lumière; un corps absolument noir serait un 
corps qui ne renverrait aucune fraction de la lumière 
qui l'éclairé, cas qui ne se présente jamais complè- 
tement. 

Enlre le blanc au maximum d'intensité et le noir 
absolu, on a tous les degrés de blanc de plus en plus 
faible, soit tous les degrés de gris, que l'on peut, si 
l'on veut, considérer comme donnant une sensation 
mélangée de blanc et de noir. 

Pour les différents tons on a, d'une part, tous les 
degrés de saturation, c'est-à-dire la série de leinles 
d'une même couleur plus ou moins mélangée de 
blanc ou lavée. On arrive toujours comme dernier 
terme au blanc, quel que soit le ton donl on esl 
parti. 

D'autre pari, pour chacune de ces séries d'un ton 
plus ou moins saturé, on a toutes les variations 
d'intensité. Les couleurs obtenues ainsi avec une 
faible intensité forment la série des leinles rabat- 
tues. Le rouge au maximum de saturation, mais 
rabattu à une faible intensité, donne les teintes 
acajou, chocolat; l'orangé et le jaune rabattus for- 
ment les bruns, les chamois; le vert passe au vert 
foncé; le bleu au bleu foncé; le gris au bleu gris; le 
pourpre au grenat, à la lie de vin. Les couleurs peu 
saturées lorsqu'elles ont peu d'intensité donnent les 
gris rougeâlres, jaunâtres, etc. Toutes ces teintes 



106 

rabattues peuvent être oomsiAÈrées OMEuake ftodià- 

sanl la sensation d'un mélange de noir et d'une cou- 
leur plus ou moins saturée. 

On voit combien les sensations de l'organe de 
la vue diffèrent de celles de l'ouïe. Tandis que 
l'oreille perçoit chaque son simple comme tel, et 
analyse, inconsciemment il est vrai, les sons com- 
plexes, l'œil ne reçoit jamais que des impressions 
mélangées et ne les analyse pas. L'œil, par exemple, 
ne distingue pas le blanc résultant de la superposi- 
tion de toutes les radiations simples, du blanc pro- 
duit par le mélange de deux couleurs seulement, 
telles que l'orangé et le bleu; il ne distingue pas 
Torangé provenant d'un mélange de rouge et de 
jaune, de l'orangé, rayon simple lavé d'un peu de 
blanc. 

Le phénomène des battements qui, pour l'oreille, 
limite si nettement les consonances et les disso- 
nances, n'existe pas pour l'œil, en sorte que des 
mélanges de vibrations lumineuses ne déterminent 
pas des impressions pénibles analogues à celle que 
produit une lumière intermittente'. Quelle que soit 
sa composition, une teinte prise isolément ne pro- 
voque jamais une sensation comparable à celle d'un 
accord faux. 

Il importe de faire attention à une autre diffé- 
rence. Pour Fouïe, les filaments nerveux correspon- 
dant aux différentes hauteurs de sons sont espacés 
sur la surface du limaçon, en sorte que la sensation 

* Nous supposons ici les couleurs iiiélaiigées et non pas simplement 
juxtaposées. 



107 

d'une note ne se produit pas au même point que 
celle d'une autre note. El pour une note donnée peu 
importe que le son provienne de plusieurs centres 
d'ébranlement ou d'un seul; le siège deFimpression 
est toujours au même point, pourvu que l'acuité 
soit la même. Aussi est-ce seulement d'après des dif- 
férences d'intensité du son perçu par une oreille et 
par l'autre, ou par la même oreille successivement 
déplacée par les mouvements de la tête, que nous 
pouvons juger, dans une certaine mesure, du point 
de départ d'un son. 

Pour la vue, au contraire, en chaque point de la 
rétine aboutissent des nerfs des trois catégories et, 
5$i l'œil est normal, les rayons émanant d'un point 
lumineux se réunissent en un foyer sur la rétine, ou, 
comme l'on dit, en un point de la rétine conjugué 
du point lumineux. 11 n'y a donc pas mélange des 
impressions causées par deux ou plusieurs points 
lumineux voisins, et par suite l'œil est admirable- 
ment propre à nous faire juger de la position des 
objets qui lui envoient de la lumière. 



2. La forme et la couleur. 

Après cet examen rapide de la manière dont s'ef- 
fectue la perception des couleurs, revenons à notre 
sujet, c'est-à-dire au rôle que joue cette perception 
dans nos sensations esthétiques. 

Nous avons déjà fait remarquer que nous ne 
reconnaissons la forme des objets que par des diffé- 
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rences de couleur : différences d'intensité, de ton ou 
de saturation. 

Dans le dessin proprement dit, ce sont surtout )es 
différences d'intensité que l'on utilise pour accuser 
la forme : ce sont, par exemple, des traits noirs sur 
un fond blanc, ou inversement, qui nous servent à 
définir une figure; mais nous pouvons tout aussi 
bien substituer au noir telle autre couleur foncée et 
au blanc tel autre ton clair. 

Sans recourir à de véritables traits, on fait souvent 
des figures en en colorant la surface en teinte plate; 
la différence d'impression produite par les parties 
adjacentes du fond supplée au trait. 

L'emploi des ornements métalliques, des dorures 
en particulier, se rattache à une différence d'inten- 
sité lumineuse, le ton n'entrant que d'une manière 
secondaire dans l'effet produit. Les métaux, surtout 
lorsqu'ils sont polis, renvoient la presque totalité de 
la lumière qu'ils reçoivent, tandis que les corps non 
métalliques en absorbent toujours une forte propor- 
tion, hormis le cas où les rayons incidents sont très 
inclinés sur la surface qui les réfléchit. Il résulte de 
là que les lignes ou les figures d'or ou d'argent accu- 
sent la forme avec une grande vigueur et sont pour 
cette raison souvent utilisées dans les arts décoratifs. 
C'est ici le dessin qui prédomine, quoique la couleur 
et l'éclat des métaux employés ne soit pas sans 
importance. 

L'introduction de plusieurs couleurs dans un des- 
sin y apporte un élément de variété. Si le dessin est 
symétrique, les couleurs aussi bien que les figures 
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doivent se présenter avec régularité el se distri- 
buer semblablement à droite et à gauche de la mé- 
diane. S'il s'agit de dessins répétés, la même couleur 
devra caractériser chacun d'eux, ou tout au moins 
se reproduire périodiquement suivant des alter- 
nances régulières. Dans ces différents cas, la couleur 
constitue un caractère nouveau venant se joindre à 
celui de la forme; c'est une analogie de plus dans ce 
genre d'impressions réitérées. 

Il est à peine nécessaire d'ajouter que tout cela 
ne concerne pas seulement le dessin dans un plan el 
s'applique aussi bien à la forme dans ses trois di- 
mensions. 

11 convient de remarquer aussi quel important 
élément de variété le mode d'éclairement, c'est-à-dire 
une modification de couleur, peut apporter dans 
l'impression que nous cause la vue d'un objet de 
forme esthétique. Un édifice de belle architecture 
prend des aspects divers et toujours séduisants, sui- 
vant que la lumière du soleil le frappe d'aplomb au 
milieu du jour, ou le dore de ses rayons inclinés le 
soir et le matin; suivant qu'un temps sombre le 
revêt d'un caractère plus sévère, ou que la brume du 
crépuscule en laisse les contours indécis, et oblige à 
deviner les détails, ou encore que la clarté de la 
lune lui donne des tons argentés et bleuâtres. L'œil, 
dans ces conditions diverses, reconnaît toujours le 
même objel, l'impression, dans toutes ces variétés^ 
conserve son caractère esthétique essentiel. 

On cherche quelquefois à produire artificielle- 
ment des effets plus prononcés encore, par exemple 
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en éclairant un monument, une salle, par la lumière 
électrique ou par des feux colorés. Qui n'a entendu 
parler, s'il ne Ta admiré lui-même, du Colysée de 
Rome illuminé aux flammes de Bengale, ou de la 
galerie de sculptures du Vatican éclairée aux flam- 
beaux? On obtient ainsi le rappel d'une impression 
esthétique connue, modifiée et ravivée par un jeu 
étrange de couleur et de lumière. Malgré ce qu'il y a 
d'artificiel et de factice dans ce procédé, il produit 
de beaux effets, même lorsqu'on l'applique à des 
paysages. Je me rappelle que, dans un voyage dans 
rOberland, je rencontrai un peintre bien connu, 
Diday, auquel j'exprimai mon intention de ne point 
aller voir l'illumination aux feux de Bengale des cas- 
cades du Giesbach, qui était alors une nouveauté et 
qui me semblait une sorte de profanation des beau- 
tés alpestres. Diday me répondit : « Vous avez tort; 
allez-y, c'est réellement Beau ; voyez-vous, la nature 
peut supporter cela : c'est comme une belle femme à 
qui tous les costumes vont bien. » 

Un autre effet, en corrélation avec l'éclairement des 
objets, est celui que produisent leurs ombres. Quand 
la source de lumière est vive et de petite dimension 
angulaire, l'ombre portée est intense et bien définie 
dans ses contours; c'est ce qui a lieu avec la lumière 
solaire. Si, au contraire, la lumière est diffuse, 
comme celle d'un ciel couvert, ou celle qui pénètre 
dans une salle par les fenêtres, Tombre est diffuse 
également. Lorsqu'on a plusieurs foyers lumineux, 
les ombres deviennent multiples. Leurs teintes va- 
rient aussi suivant les circonstances. 
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Ces ombres produisent des effets esthétiques de 
diverse nature : 

lo Elles apportent un élément qui, aussi bien que 
les modifications de ton ou d'intensité dues à Féclai- 
rement, change et varie l'aspect général d'un assem- 
blage d'objets, tout en laissant subsister l'impression 
principale que leur forme détermine. 

2<> Elles permettent habituellement de mieux ju- 
ger de la forme réelle des objets que l'on voit dans 
une direction déterminée, et l'on sait le parti que les 
dessinateurs tirent de ce fait pour reproduire par un 
dessin sur un plan l'impression d'un objet dans ses 
trois dimensions. Très souvent une relation de symé- 
trie ou de similitude entre deux parties d'un objet, 
dont l'une est directement visible, tandis que l'autre 
est cachée, se trouve indiquée par l'ombre portée qui 
la dévoile. Ainsi, plaçons-nous dans une église go- 
thique dont une face est en plein soleil; tournons le 
dos à cette face : nous jugerons de la position et de la 
forme des fenêtres situées en arrière de nous, par 
Fombre qu'elles projettent sur le sol, et nous établi- 
rons facilement une relation entre la forme de cette 
ombre et l'architecture de la face opposée que nous 
voyons directement. 

3o II y a toujours une analogie entre la forme de 
Fombre et celle de l'objet lui-même; c'est une sorte 
de vague reproduction de l'impression que développe 
la vue de ce dernier, c'est une relation que nous sai- 
sissons facilement et qui provoque ou renforce une 
sensation esthétique. 

La réflexion régulière par les corps polis, tels que 
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les miroirs ou les nappes d'eau, entraîne aussi des 
effets esihéliqnes résultant de la forme et de la 
lumière réunies. Lorsque la surface réfléchissante 
est plane, elle donne toujours lieu à une image vir- 
tuelle reproduisant la forme des objets placés devant 
elle. Les positions verticales et horizontales des mi- 
roirs sont évidemment les plus favorables à cette 
sensation de symétrie. Le charme de la réflexion d'un 
paysage sur l'eau d'un élang, le rôle des glaces dans 
la décoration des appartements sont justifiés par 
cette impression réitérée. Quand la surface réfléchis- 
sante est courbe, les images sont déformées; ce cas 
est plus rare et ne présente pas assez d'importance 
pour que nous nous y arrêtions ici. 



3. La continuité de la couleur. 

La conlinuilé dans le temps. 

Nous avons à examiner d'abord la continuité des 
impressions optiques dans le temps; nous examine- 
rons ensuite leur continuité dans l'espace. 

D'après ce que nous savons sur le mode de per- 
ception des couleurs, il ne peut se produire une sen- 
sation discontinue, quel que soit le ton des rayons 
mélangés. Tant qu'il n'y aura pas de changement 
dans l'intensité ou dans la teinte des rayons pénétrant 
dans notre œil, nous recevrons une impression con- 
tinue, identique à elle-même dans les instants qui se 
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succèdent, ayant par conséquent par elle-même un 
caractère esthétique. 

Seulement toutes les couleurs ne se comportent 
pas de même à cet égard. Deux causes principales 
tendent à accentuer ou à émousser l'impression 
qu'elles produisent. 

1® L'effet esthétique d'une sensation lumineuse 
aussi bien que d'une sensation sonore dépend beau- 
coup de son intensité, lorsqu'il s'agit d'une impres- 
sion isolée et indépendante d'autres impressions de 
même nalure avec lesquelles elle est en relation. 
A moins que l'on ne dépasse les limites de ce que 
nos organes peuvent supporter sans fatigue, l'im- 
pression de la continuité sera d'autant plus frap- 
pante que la sensation s'imposera plus fortement 
par son énergie. Un son musical plein, intense, bril- 
lant comme on dit, une couleur vive et éclatante 
nous frapperont davantage qu'un son faible ou une 
teinte pâle et terne. La luminosité des couleurs a 
donc une influence que l'on ne saurait négliger. 

Or, lorsqu'on décompose la lumière blanche par 
le prisme, on observe que ce sont les couleurs cor- 
respondant aux vibrations les moins rapides, com- 
prises entre le rouge et le vert-bleu, qui font le plus 
d'impression sur notre œil; le maximum d'éclat 
appartient au jaune. Ces couleurs entrent par con- 
séquent pour la plus grande part dans la sensation 
que nous donne la lumière blanche. A égalité d'éclai- 
rement, un corps présentant une de ces couleurs à 
un degré de saturation élevé produira donc beau- 
coup plus d'effet qu'un corps bleu, indigo ou violet. 

8 
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Celle différence d'éclat explique en grande partie 
la division que les peintres établissent entre les 
couleurs chaudes, qui sont les plus lumineuses, et 
les couleurs froides, qui sont les moins éclatantes. 

Les mélanges de blanc et d'une couleur chaude 
participeront au caractère de ces dernières. En effet, 
si nous prenons de la lumière blanche et que nous 
en enlevions une des couleurs froides, nous dimi- 
nuons très peu Téclal général, et cependant une mo- 
dification très sensible s'est produite dans la teinte, 
qui est devenue celle d'une couleur chaude lavée de 
blanc. Si c'est une couleur chaude que nous suppri- 
mons, la teinte qui reste est froide, mais en même 
temps la luminosité a beaucoup diminué. 

Comme nous l'avons déjà dit, les métaux dépas- 
sent de beaucoup les autres corps par la proportion 
de lumière qu'ils renvoient, et il s y joint quelque- 
fois, comme chez l'or, une leinte chaude contribuant 
à l'impression qu'ils développent. La réflexion régu- 
lière qui se produit sur les surfaces polies, métalli- 
ques ou autres, détermine aussi dans certaines di- 
rections un éclat exceptionnel qui explique en partie 
le charme particulier aux corps ayant cette propriété. 

2o La prolongation ou la monotonie d'une sensa- 
tion visuelle en émousse promptement l'effet. On sait 
avec quelle facilité Tœil cesse d'être sensible à des 
différences de teintes même très accentuées lors- 
qu'elles ne sont pas mises en évidence et rehaussées 
par quelque contraste ou quelque caractère réveil- 
lant l'attention. Si l'on regarde un paysage à travers 
un lorgnon muni de verres légèrement bleus ou 
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verts, au bout de quelques moments on ne s'aperçoit 
plus de la modification de teinte, et c'est seulement 
J§^rsqu'on met ou que l'on pose le lorgnon, que l'on 
est frappé de la différence d'apparence. 

Par suite, les couleurs que nous avons le plus 
souvent sous les yeux, les plus ordinaires, nous 
frappent moins que les plus exceptionnelles. Or ce 
sont les teintes les plus saturées, celles que l'on 
appelle les plus voyantes, qui sont les plus rares, 
celles par conséquent qui feront le plus d'effet, qui 
donneront l'impression esthétique, je ne dirai pas la 
meilleure ni la plus délicate, mais la plus facilement 
accessible. La foule, les peuples les moins cultivés, 
les enfants aiment les couleurs voyantes. Les tons 
que présentent la majorité des objets qui s'offrent 
aux regards, tons blancs, tons gris, tons rabattus, 
auront moins d'attrait pour eux'. 

La conlinuilé dans l'espace. 

L'identité de couleur dans tout l'ensemble d'un 
objet quelconque plaît habituellement, parce que 
nous retrouvons en tous les points que nous consi- 
dérons une impression semblable. Ceci s'applique 
aussi bien aux lignes qu'aux surfaces. Dans un des- 
sin nous tenons à ce que les traits soient de même 

* La même raison influe peut-être sur la limite de séparation des tons 
<:hauds et des tons froids. Le vert qui cependant a une luminosité consi- 
dérable est souvent classé dans les tons froids. Cela ne vient-il pas de ce 
que cette couleur, celle des végétaux, s'offre constamment à nous et que 
nous sommes blasés sur l'impression qu'elle produit ? 
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force relative et de même teinte (à moins que Ton 
n'emploie intentionnellement des couleurs symétri- 
quement disposées ou périodiquement reproduites). 
Une surface d'une nuance uniforme produit sur nous 
une sensation esthétique; mais la monotonie en 
atténue facilement l'impression. Aussi est-ce surtout 
quand cetle continuité est accidentellement rompue 
que nous en reconnaissons l'importance : une tache 
sur une étoffe de couleur unie nous frappe désagréa- 
blement, et généralement le défaut de propreté d'un 
objet entraîne une impression de laideur; nous sen- 
tons que la loi de continuité n'est pas respectée. 

Il est d'ailleurs très rare qu'un corps nous appa- 
raisse comme présentant une teinte parfaitement 
uniforme, parce que les variations d'éclairement en 
modifient l'intensité dans les différentes parties. Ce 
n'est guère que sur une surface plane, exposée à une 
lumière partout égale, que nous pouvons observer 
une continuité parfaite. Mais, loin de lui nuire, les 
différences d'éclairement rehaussent l'effet esthéti- 
que en en détruisant la monotonie, comme nous 
l'expliquerons dans l'article suivant. 

A côlé de la continuité des surfaces, il faut aussi 
considérer la continuité des solides, c'est-à-dire leur 
homogénéité, dont, si je ne me trompe, l'importance 
a été un peu méconnue au point de vue qui nous 
occupe. Toutes les fois que l'on se trouve dans des 
conditions permettant de la constater, elle détermine 
une impression esthétique plus ou moins vive. 

Considérons d'abord un corps solide et transpa- 
rent, tel que du verre ou un cristal. Sa forme sera 
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visible pour nous par réflexion ou diffusion de la 
lumière à sa surface; de plus, la possibilité de dis- 
tinguer la surface postérieure aussi bien que la sur- 
face antérieure nous permet d'apprécier la forme de 
l'objet mieux que s'il était opaque : c'est déjà là, pour 
le dire en passant, une condition favorable si cette 
forme présente quelque beauté. Mais, en outre, grâce 
à des phénomènes de réflexion, de réfraction, de 
coloration ou d'opalescence, notre œil est apte à 
juger de l'homogénéité de U matière : nous distin- 
guons parfaitement une tige d'un tube de verre, un 
vase plein d'un vase vide : nous apercevons les 
défauts intérieurs, s'il s'en rencontre, et lorsque la 
substance est partout identique à elle-même, nous 
en recevons une impression esthétique incontesta- 
ble. On fait grand cas de la belle eau des pierres 
précieuses, de la pureté des cristaux et des verres 
taillés. 

Chez les liquides les conditions sont différentes. 
A moins qu'ils ne soient animés d'un mouvement 
rapide, ils n'ont pas de forme propre et prennent 
celle des vases qui les contiennent. Si le vase est 
transparent lui-même, nous jugeons du fluide qu'il 
renferme comme nous le ferions pour un corps so- 
lide; mais les applications esthétiques sont très res- 
treintes : on peut trouver du joli dans la pureté des 
liquides exposés dans la vitrine d'un parfumeur; un 
buveur gourmet se plaît à voir un vin clair dans son 
verre; on obtient quelques effets agréables et d'un 
degré plus artistique avec des aquariums grands ou 
petits; ce sont là des impressions fort limitées. 
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Quand le vase est opaque nous ne pouvons plus 
juger de rhomogénéité du liquide que par la surface 
supérieure. Si le liquide est en grande masse, comme 
l'eau remplissant le bassin d'une fontaine, un étangs 
un lac ou la mer, l'impression d'homogénéité prend 
une valeur considérable el constitue un facteur 
important du beau dans la nature. 

Lorsque le liquide est en mouvement rapide, il 
peut avoir une forme par lui-même : le jet clair 
d'une fontaine, 1? nappe d'eau arrondie qui s'élance 
au haut d'une cascade, les vagues de la mer ont un 
caractère de beauté dans lequel la limpidité, l'homo- 
généité entrent pour la plus grande part. 

Quant aux gaz, leur faible pouvoir réfringent rend 
l'impression moins sensible : pris en petite masse, 
nous ne les apercevons pas, sauf dans les cas excep- 
tionnels où ils sont colorés, ou chargés de vapeurs, 
de fumées; un flacon plein d'air ne se distingue pas 
d'un flacon où Ton a fait le vide à l'aide de la ma- 
chine pneumatique. Mais en grande masse l'air 
devient visible : il difl*use légèrement la lumière en 
lui donnant une teinte le plus souvent bleuâtre; de 
là résultent ces effets de perspective aérienne qui 
nous permettent de juger de la présence, de la pu- 
reté et de la continuité de l'atmosphère. 

Chez les corps opaques, cette sensation d'homogé- 
néité ne peut pas se manifester effectivement, direc- 
tement, comme chez les corps Iransparents. Cepen- 
dant elle se produit encore virtuellement : nous ne 
pouvons juger de l'homogénéité des corps opaques 
que par l'homogénéité de leurs surfaces visibles : si 
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cette dernière se manifeste, nous jugeons probable 
qu'elle s'étend à l'intérieur. De là notre goût pour 
les objets massifs (indépendamment de la valeur 
pécuniaire qui peut en résulter s'il s'agit de métaux 
précieux); nous préférons le marbre au stuc, les lam- 
bris en bois naturel aux boiseries vernies en faux 
bois, les meubles massifs aux meubles plaqués : c'est 
une sorle de tendance instinctive à la continuité. 
Tant que l'objet est sans défaut, l'impression phy- 
sique réelle est la même dans les deux cas; mais la 
moindre détérioration de la surface suffit à faire 
apparaître le manque d'homogénéité quand elle 
n'existe effectivement pas, et provoque l'impression 
de la laideur. 

Nous parlerons tout à l'heure d'un autre mode de 
continuité consistant dans la variation par degrés 
insensibles du ton et de l'intensité des couleurs. 



4. La juxtaposition des couleurs. 

Nous avons vu que des rayons divers émanant 
directement ou indirectement d'un même point con- 
fondent leurs couleurs en une seule et par suite don- 
nent lieu à une impression continue. Nous devons 
maintenant examiner le cas des couleurs juxtaposées 
qui ne se fusionnent pas, et rechercher les eff*ets 
esthétiques qu'elles peuvent produire. Nous ne de- 
vons pas nous attendre à trouver en cela des règles 
d'une précision comparable à celles que l'on ren- 
contre en musique. Cependant nous allons recon- 
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naître que les couleurs dont le rapprochement est 
satisfaisant sont celles qui, d'une façon ou d'une 
autre, présentent une parenté basée sur une impres- 
sion commune. 

Juxtaposition des nuances de même ton. 

a) Les teintes de même ton et de même satura- 
tion, ne différant par conséquent que par l'intensité, 
vont en général bien les unes avec les autres. 

Ce cas se présente constamment et tout naturelle- 
ment lorsqu'on considère un objet quelconque d'une 
couleur homogène, mais dans laquelle les variations 
d'éclairemenl produisent des variations d'intensité. 

Prenons par exemple un vase de porcelaine d'une 
teinte uniforme; exposons-le à une vive lumière : 
les parties les plus éclairées auront une intensité de 
couleur beaucoup plus grande que celles qui sont 
dans le clair-obscur ou dans l'ombre complète. L'im- 
pression est satisfaisante, parce que toutes les tein- 
tes, plus ou moins rabattues, sont reliées par le ton 
et la saturation qu'elles ont en commun. II en est 
de même d'une étoffe de couleur unie dont les plis 
se manifestent par une simple variation d'intensité 
lumineuse. 

A l'accord de ces différentes nuances s'ajoute, le 
plus souvent, un effet de continuité. Lorsque les dif- 
férentes parties de l'objet considéré sont arrondies 
et ne forment pas des angles vifs, la variation de 
teinte du clair au foncé s'effectue par une gradation 
insensible : d'un point au point voisin l'impression 
diffère aussi peu que possible. 
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L'élégance d'une toilelle de femme complèlémenl 
assortie, les effets satisfaisants de l'uniformité de 
teintes dans les tentures et les matériaux de cons- 
truclion, s'expliquent aisément par ces caractères. 

Les différences d'intensité, sans changement de 
ton ou de saturation, qui se réalisent naturellement 
par des variations d'éclairement, comme nous ve- 
nons de le voir, peuvent aussi se produire artificiel- 
lement. Dans les étoffes, on a fréquemment des des- 
sins d'une teinte déterminée se détachant sur un 
fond de même couleur plus ou moins rabattue. Ou 
bien un meuble, un costume est formé d'étoffes 
de teintes pareilles, velours et satin par exemple, 
où, à part quelques différences de saturation, l'œil 
retrouve un élément identique et commun. 

Le noir étant la limite vers laquelle tendent toutes 
les couleurs de plus en plus rabattues, appartient 
pour ainsi dire à tous les tons; et, de fait^ la juxta- 
position du noir et d'une couleur quelconque est 
satisfaisante : l'œil reconnaît, par habitude ou par 
comparaison directe, que toutes les parties d'un 
corps qui sont complètement dans l'ombre produi- 
sent l'impression du noir. 

Si les diverses parties d'un même objet, d'une 
étoffe, par exemple, présentent plus de deux teintes 
de même ton et de même'saturation et ne différant 
que par l'intensité, leur gradation régulière peut 
souvent déterminer un effet agréable. 

bj Les couleurs de même ton, mais à des degrés 
divers de saturation, vont habituellement bien en- 
semble. Une foule d'étoffes, de tapisseries réalisent 
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cette condition. Dans les parties polies d'un corps 
coloré, la saturation est plus grande que dans les 
parties non polies, qui diffusent la lumière blanche 
en plus forte proportion : par suite, l'effet de dessins 
polis sur fond mat est satisfaisant, car le ton reste 
constant et établit une relation commune. Il en est 
de même de diverses essences de bois dont les veines 
ont le même ton plus ou moins clair et lavé de 
blanc. 

Les gradations insensibles dans la saturation plai- 
sent aussi par leur continuité, et, à défaut d'une 
continuité complète à cet égard, des degrés décrois- 
sant régulièrement sont fréquemment employés. 

Comme le noir, le blanc va bien avec toutes les 
couleurs, ce que l'on peut expliquer parce que le 
blanc est la limite vers laquelle elles tendent toutes 
lorsque la saturation diminue. Toutefois le blanc 
juxtaposé à une couleur intense et très saturée a 
souvent quelque chose de dur; la différence est trop 
complète pour que le lien reste bien établi. Nous 
allons d'ailleurs être appelés, dans le paragraphe 
suivant, à nous occuper de la question importante 
des contrastes. 



Juxlaposîiion dfs couleurs de tous différents. 

Classement des couleurs. — Si l'on range toutes les 
couleurs par gradations insensibles de tons, on ob- 
tient la série de toutes les nuances du spectre, du 
rouge au violet en passant par le jaune et le vert. 



puis la série moins longue du violet au rouge en 
passant par le pourpre. 

Disposons ces couleurs sur un cercle, comme 
l'ont fait Newton et. après lui, beaucoup d'autres, 
parmi lesquels on doit citer Chevreul. A la circon- 
férence nous placerons les couleurs pures, c'esl- 
à-dire telles qu'elles nous apparaissent dans le 
spectre solaire, nous rappelant toutefois que ce 
degré de pureté, le plus élevé que nous puissions 
atteindre, n'est cependant pas la saturation absolue. 
Puis les mélanges de ces couleurs pures avec le 
blanc seront placés dans les parties intérieures du 
cercle, et d'aulant plus rapprochés du centre qu'ils 
contiennent plus de blanc, le centre lui-même étant 
blanc pur. Sur un même rayon du cercle nous aurons 
donc tous les degrés de saturation d'un même ton. 

Nous avons dit que le mélange de certaines cou- 
leurs simples prises deux à deux, telles que le jaune 
et l'outremer (indigo), le ^.^ ^^ 

rouge el le bleu-verl, 
produit l'impression du 
blanc; ce sont des cou- 
leurs complémentaires. 
Nous aurons soin de pla- 
cer ces couleurs complé- 
mentaires aux deux ex- 
trémités d'un même dia- 
mètre de notre cercle 
chromatique, de façon 
qu'elles soient toujours opposées l'une 
(flg. 27). 




l'autre 



\ 
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Ce cercle ainsi construit nous donnera une carte 
où seront représentées, pour un certain degré d'in- 
tensité lumineuse, toutes les couleurs différant par 
le ton et la saturation. 

Pour d'autres degrés d'intensité lumineuse, c'est- 
à-dire pour des couleurs plus vives ou plus rabat- 
tues, il faudrait construire une série d'autres cercles 
chromatiques plus clairs ou plus foncés. 

Ce classement des couleurs effectué, recherchons 
celles qui vont bien ou mal ensemble, lorsqu'on les 
juxtapose; il va sans dire que ces relations devront 
se rapportera la couleur seule, en éliminant autant 
que possible l'influence de la forme ou du dessin. 

Couleurs analogues. — Deux couleurs situées l'une 
à côté de l'autre, c'est-à-dire sur deux rayons très 
voisins du cercle chromatique, produisent sur notre 
œil des impressions très analogues. Par suite, leur 
juxtaposition n'a habituellement rien de choquant; 
l'effet produit est à peu près le même que celui de 
l'association d'une couleur un peu plus claire à la 
même couleur un peu plus foncée. 

Lorsque le passage d'une couleur à l'autre s'effec- 
tue par degrés insensibles, l'impression est satisfai- 
sante par sa continuité, pourvu que la transition ne 
soit pas trop rapide. C'est ainsi qu'au soleil couchant 
la teinte du ciel, passant du bleu à l'orangé, produit 
un effet d'une grande beauté. De même le spectre 
solaire nous présente toute la série des couleurs 
saturées sans qu'aucune d'elles semble déplacée. 

Nous pouvons donc admettre que généralement 



125 

les tons rapprochés produisent une impression 
esthétique par leur juxtaposition; c'est ce que Che- 
vreul appelle une harmonie d'analogue \ 

Contraste des couleurs. — Nous devons maintenant 
nous occuper des effets de contrasie qui se manifes- 
tent dans la juxtaposition des couleurs, , ce mol de 
contraste étant pris dans un sens un peu différent de 
celui du langage habituel. En effet, il ne s'agit pas 
seulement ici d'une différence plus ou moins vive 
d'impression, mais d'un phénomène physiologique, 
désigné autrefois sous la dénomination de couleurs 
accidentelles, que Chevreul et M. Briicke ont étu- 
dié d'une manière très complète. 

Chevreul dislingue le contraste successif des cou- 
leurs et le contraste simultané. 

Voyons d'abord en quoi consiste le contrasie suc- 
cessif des couleurs. Sur une feuille de papier blanc 
fortement éclairée plaçons un morceau de papier 
coloré de forme quelconque, ronde par exemple. 
Fixons notre regard sur une petite croix tracée sur 
le papier blanc tout au bord du rond de papier 
coloré. Au bout de quelques instants, sans détourner 
notre regard de la petite croix servant de repère, 
enlevons le papier coloré au moyen d'un fil qui lui 
est attaché. Nous verrons, à la place du rond enlevé, 
une tache de même forme et de même grandeur, 
colorée dans le ton de la couleur complémentaire : 

* L'effet satisfaisant de la juxtaposition de couleurs de même ton, dont 
nous avons parlé plus haut, doit aussi être classé dans les harmonies 
d'analogue. 
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si le rond élait rormé de papier d'un rouge saturé, la 
tache ou image sera bleu-vert mélangé de blanc; le 
jaune donnera du bleu clair par contraste successif; 
le vert du pourpre, elc. 

Si le fond, au lieu d'être blanc, est formé de papier 
noir, les mêmes phénomènes se produisent, seule- 
ment l'image sera de la teinte complémentaire ra- 
battue, et non pas lavée de blanc, comme dans le cas 
précédent. 

Si le fond est coloré, jaune par exemple, un rond 
de papier rouge donnera lieu à une image dont la 
couleur est la résultante du vert-bleu, complémen- 
taire du rouge, el du jaune, teinle du fond : ce sera 
donc un vert-jaune non saturé. 

Sur un fond gris, c'est-à-dire sur un blanc peu 
lumineux, un rond de [)apier noir donnera par con- 
traste successif une image blanche, c'est-à-dire plus 
claire que le fond; et inversement un rond de pa- 
pier blanc produit une tache grise plus foncée que 
le fond. En effet, le blanc el le noir peuvent être 
considérés comme complémentaires, leur réunion 
formant un gris ou blanc peu lumineux. 

Au bout de quelques instants, lorsque l'œil s'est 
reposé, ces effets de contraste successif disparaissent. 
On peut les expliquer par une fatigue des nerfs 
de l'œil. Ainsi, en regardant un papier rouge sur 
fond blanc, les nerfs du rouge se fatiguent, l'impres- 
sion du rouge, qui était d'abord très vive, s'atténue 
jusqu'à un certain point; puis, lorsqu'on enlève le 
papier rouge, la rétine est frappée par des rayons 
blancs qui, sur l'œil reposé, produiraient une égale 
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excitation des trois catégories de nerfs, mais qui, 
agissant sur l'organe fatigué et moins sensible au 
rouge, déterminent une impression prépondérante 
des nerfs du vert et du violet, en sorte que c'est le 
ton de la couleur complémentaire du rouge (jui 
apparaît. 

Passons maintenant au contraste simultané. Repre- 
nons noire rond de papier rouge placé sur fond 
blanc. Fixons avec soin notre regard sur le centre 
marqué d'une petite croix comme point de repère. 
Nous voyons autour du cercle rouge une auréole 
colorée de la teinte complémentaire, soit un bleu- 
vert lavé de blanc. Avec un rond de papier jaune, 
on aura une auréole bleuâtre; avec un rond noir, 
une auréole blanche plus claire que le fond. Sur 
fond noir, les auréoles seront encore de la couleur 
complémentaire, mais rabattue. Bref! le contraste 
simultané consiste en ce que, lorsque deux surfaces 
adjacentes sont diversement colorées, chacune d'elles, 
dans la partie voisine de la ligne de contact, nous pa- 
raît teintée de la couleur complémentaire de celle de 
l'autre surface. Les teintes du contraste simultané 
sont donc les mêmes que celles du contraste suc- 
cessif. 

Habituellement les effets de contraste successif et 
de contraste simultané se réunissent l'un à l'autre. 
Lorsque nous envisageons un objet, tel que le rond 
de papier coloré sur fond blanc, nous ne nous atta- 
chons pas en général à fixer la direction de l'œil sur 
un point déterminé : le regard se déplace et se pro- 
mène sur les difl'érentes parties de l'objet. Or, si 
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pendant un moment nous avons fixé notre attention 
sur le centre du rond, par exemple, et si nous por-^ 
tons ensuite le regard sur le bord, nous verrons se 
produire l'image de couleur complémenlaire due 
au contraste successif, image qui débordera sur le 
fond. Le même effet se reproduit à chaque déplace- 
ment de l'œil et, comme la mobilité de cet organe est 
très grande, le résultat sera la formation, autour du 
fond coloré, d'une auréole complémenlaire, irrégu- 
lière et chatoyante, parce qu'elle se modifie à cha- 
que instant. Cette auréole se superposera à celle qui 
est due au contraste simultané; il y aura contraste 
mixte. 

Juxtaposition des couleurs complémentaires. — Il 
résulte de ce qui précède que, toutes les fois que 
nous envisageons un objet coloré se détachant sur 
un fond blanc, gris ou noir, nous voyons simultané- 
ment ou successivement se développer la couleur de 
contraste, soit une couleur de ton complémentaire 
de celui de l'objet considéré. Il y a donc une associa- 
tion naturelle, une parenlé entre ces deux tons, et 
l'œil, en voyant deux couleurs complémentaires 
juxtaposées, éprouve une impression généralement 
agréable, parce qu'il reconnaît celte parenté, il re- 
trouve avec une plus grande énergie une impression 
qui lui est familière. 

Cet eff*et satisfaisant des couleurs complémen- 
taires ou à peu près complémentaires a été très uni- 
versellement reconnu. Chevreul le désigne sous la 
dénomination d'harmonie de contraste. 
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La parenté dont nous venons de parler n'est pas 
d'ailleurs la seule raison de cet accord des couleurs 
complémentaires; les autres effets du contraste y 
contribuent, comme nous allons le voir. 

Lorsque deux couleurs complémentaires sont jux- 
taposées, le contraste a pour effet d'en augmenter la 
saturation et l'éclat. Supposons, en effet, un fond 
d'une couleur saturée, bleu d'outremer par exemple, 
en regardant cette surface l'œil se fatigue, et la leinte 
pure qu'il avait observée au premier instant se ternit 
et perd de son éclat apparent. Sur ce fond plaçons 
maintenant une surface jaune saturée : immédiate- 
ment le bleu contigu reprendra de la vivacité, parce 
que la couleur complémentaire du jaune que déve- 
loppe le contraste, c'est-à-dire le bleu, s'ajoutera à 
l'impression du bleu naturellement existante. De 
même le jaune paraîtra plus saturé qu'il ne l'est 
réellement, parce qu'il s'y ajoutera du jaune par con- 
traste avec le fond. Les couleurs pures paraîtront 
ainsi sursaturées, et les couleurs pâles plus saturées 
qu'elles ne le sont de fait. Remarquons que l'œil, en 
se portant alternativement d'une couleur à l'autre, se 
reposera d'une sensation par la sensation opposée, et 
que l'organe éprouvera ainsi des impressions très 
vives, sans se fatiguer. Ainsi le contraste purifie et 
rehausse les teintes complémentaires associées; or 
nous avons vu que la vivacité des couleurs constitue 
par elle-même un élément esthétique. 

En outre, il importe de remarquer que dans ces 
conditions les deux couleurs prennent un chatoie- 
ment très sensible. A moins d'un effort tout spécial, 

9 



le regard n'esl pas immobile, il se porte successive- 
inenl sur les divprsfs parties de Tensemble. en sorle 
que les effels de conlr*isle sont oux-mê(»es incons- 
tants, et c'psl tantôt nne place, tantôt l'aulie dont lat 
teinte est rehaussée. Il n'y a là aucun changement 
de Ion. l'unité n'est pas rompue; mais la couleur 
prend quelque chose de moliile et de vivant qui 
ajoute heauooup à son effet. L'expérience est facile à 
faire avec une bande de papier écarlate Juxtaposée à 
une bande de papier bleu-vert; c'est sur le rouge que 
ce chatoiement est surtout apparent. 

En résumé, l'accord esthétique des couleurs de 
ton complémentaire repose : 

1° Sur la parenté des deux couleurs : l'œil a l'ha- 
bitude de voir toujours les deux tons plus ou moini 
associés. 

2" Sur la plus grande pureté des teintes qui i 
rehaussent mutuellement sans fatiguer la vue', 

30 Sur un chatoiement sans modification de ton 
qui fait varier l'impression sans en rompre l'unilê 

Ce point établi, il nous reste quelques observation 
à présenter. 



' C'est à relie secotiile cause seule que IViii atlribue généralement 
fet satisfaisuil île rassodalimi de teintes complêmentairos. Je 1 
qu'elle n'est pas siillisaate. Ea efl'et, juxtaposons dea\ couleurs 
menlaires luvées de blanc : elles ne rehaussent, il est vrai, et paraii 
plus saturées qu'elles ue le sont réelleuient; mais elles demeurent 
loin de U pureté absolue. L'eJfet est satisfaisant. — Prenons maint 
lieux couleurs non complémentaires et saturées, du bleu et du vert . 
eteuiple; l'eft'et est fraucliemeut désagréable, et cependant, dans 
second cas. les couleurs apparaissent i:omnie pins satiirùes, plus pn 
que les couleurs complémentaires piles du cas précèdent. H faut 4l 
qu'il y ait d'antres causes agissantes, telles que la première et la troisîè 
de celles que je viens d'indiquer. 
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1*^ La jiicxtaposition de couleure compléiae&tmnes 
ml q^ielquefois uq peu dure et l'opposition trop 
frappante, surtout lorsqu'elle n'a pas pour but de 
faire ressortir la forme et le dessin, et quand c'est par 
la couleur même que l'on cherche à produire une 
j&ensatioH eslhélique. Celte dureté de contraste paraît 
se Bianifester particulièrement si l'une des deux 
couleurs associées est à la fois très lumineuse et du 
ton de l'une des couleurs fondamentales, qui sont 
toujours les plus voyantes. Ainsi deux des couleurs 
fondamentales, le rouge-écarlate et le vert-émeraude, 
sont très lumineuses; par suite les eombinaisons 
complémentaires : rouge-écarlate et bleu-vert, ou 
vert-émeraude et pourpre présentent une dureté qui 
a été reconnue par divers observateurs. La troisième 
couleur fondamentale, le bleu-violet, qui est bien 
moins lumineuse, forme un contraste moins dur 
av^c sa complémentaire, le jaune verdâtre. On ob- 
tient des effets satisfaisants avec les autres couples 
complémentaires, tels que : 

Rouge-orangé (minium) et bleu-cyané, 

Orangé et bleu-cyané voisin du bleu franc, 

Jaune-orangé et bleu franc. 

Jaune et outremer, 

Vert-jaune et violet. 

2® Le contraste s'exerce entre le blanc ou le gris 
clair d'une part, et le noir ou le gris foncé d'autre 
part. Le voisinage du blanc rend le noir plus foncé, 
et inversement le voisinage du noir éclaircit le blanc. 
L'opposition est souvent dure, particulièrement si 
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le blanc est très lumineux et si la combinaison n'a 
pas pour but de faire ressortir un dessin. Générale- 
ment les couleurs foncées el rabattues ëclaircissent 
les couleurs claires qui leur sont associées, et vice 
versa. 

3® Lorsque les deux couleurs ne sont pas immé- 
diatement juxtaposées, mais qu'elles sont séparées 
par du blanc, du gris ou du noir, les effets de con- 
traste favorable ne sont point annulés. C'est ce dont 
on peut se rendre facilement compte avec un peu de 
réflexion'. 

4® Quelquefois la juxtaposition de teintes com- 
plémentaires produit un mauvais effet, parce que le 
but que l'on recherche est tout autre que celui de 
produire un assemblage de couleurs agréable par 
lui-même. Ainsi il est admis que le teint d'une 
femme doit se rapprocher du blanc légèrement rosé; 
une personne dont la carnation s'écarte de ce type 

^ Supposons comme exemple ([ue l'on ait une étoffe composée de 
bandes dont les couleurs se succèdent dans l'ordre suivant : blanc, bleu, 
blanc, jaune, blanc, bleu, etc. Si le regard se fixe d'abord sur une bande 
jaune, le contraste simultané du blanc fera ressortir les deux couleurs, 
jaune et bleu, qui sont plus foncées; le blanc lui-même restera blanc, car 
les deux couleurs voisines agissent sur lui en sens opposé ; tout au plus 
les bandes blanches seront-elles un peu teintées de bleu dans la partie 
adjacente au jaune, et de jaune dans la partie adjacente au bleu ; or tous 
ces tons vont bien ensemble. Si ensuite le regard quitte la bande jaune, 
pour se porter sur une bande bleue, les deux couleurs seront rehaussées 
par contraste successif, et aussi par le contraste simultané du blanc. Si 
plus tard l'œil se dirige sur une bande blancbe, il la verra colorée en 
jaune pâle par contraste successif du bleu; les autres bandes blanches 
paraîtront alternativement bleuâtres et d'un jaune pâle; les bandes colo- 
rées conserveront leur éclat. Toutes ces teintes s'accordent les unes avec 
les autres par harmonie d'analogue ou de contraste : l'effet général sera 
satisfaisant. 
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en étant trop rouge se gardera bien de faire ressortir 
ce défaut en portant des vêtements vert tendre ou 
bleu de ciel. Un costume grenat foncé lui siéra 
mieux en tendant à la pâlir. 

Juxtaposition des couleurs iritermédiaires entre les 
analogues et les complémentaires. — Nous venons de 
voir que les couleurs qui, sur notre cercle chroma- 
tique, sont disposées sur des rayons très voisins (cou- 
leurs analogues) ou sur des rayons diamétralement 
opposés (couleurs complémentaires) produisent en 
général un effet agréable parleur association. 

Examinons maintenant quels sont les effets de la 
juxtaposition et du contraste de deux couleurs qui, 
dans le cercle chromatique, sont situées sur des 
rayons faisant entre eux un angle à peu près droit, 
comme par exemple le rouge et le jaune, le jaune- 
orangé et le vert, le vert et le bleu, le bleu-cyané et 
le violet, etc. Ces combinaisons de teintes passent 
habituellement pour être désagréables, ce que l'on 
peut expliquer par les motifs suivants : 

1^ Ces couleurs n'ont entre elles aucune affinité 
de ton, ni directement comme les couleurs analo- 
gues, ni indireclement par contraste comme les cou- 
leurs complémentaires En voyant l'une des teintes, 
l'œil ne trouve rien qui lui rappelle l'autre. 

2o Les effets de contraste modifient le ton des 
deux couleurs. Par exemple, si l'on juxtapose du 
rouge et du jaune, le contraste ajoute au rouge un 
peu de la teinte complémentaire du jaune, soit le 
bleu-outremer : ce mélange fait que le rouge paraît 
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setisibleTnent pourpre. RériproqiipmpntTe jaune, pj 
conlrasle, so Irouve leirtté de la ronleur complf^men- 
laii'G (tu rouy:e. soil du bleu-verl; il prend donc un 
Ion verdâlre. Or, comme nous l'avons dil, ces elîels 
ne sonl pas cotistanis. il se produit un chaloieinenl 
le ronge oscillant dti rouge franc an rouge-pourpre 
et le jaune passant du jaune franc au jaune-verK. 
Dans cette mobililé des teintes, il n'y a pas d'unité 
de ton. les couleurs perdent de leur purelé, le con- 
traste est défavorable. 

Si les couleurs sonl séparées par du blanc, du jjri» 
ou du noir, l'eifet défavorable du contraste est allé- 
nué, ruais il subsiste encore. 

Prenons, pai' exemple, du vert el du bleu; entre' 
ces deux couleurs le blanc apparail tantôt pourpré, 
lanlôl jaune-nrangé, teintes qui n'ont de rapport ni 
entre elles, ni avocles couleurs principales. 

Entre les trois cas que nous avons successivemenî» 
examinés, — Ions très ra|iprochès, Ions complémen'^ 
taires et Ions distants d'un angle droit sur le cercl** 
chromatique. ^ il y a des intermédiaires. Généra-i 
lement quand, à partir de l'angle droit, on écarte 
l'une de l'autre les deux couleurs que l'on juxtapose, 
le coniraste en atigmenle la saluralion et l'effet sft 
rapproche de celui des couleurs couiplémentaire». 
Pour des couleurs séparées d'un angle de lâO"* otf 
plus sur le cercle chromatique, la juxiaposilion pro- 
duit une bonne combinaison. Si, au contraire, oa, 
rapproche les deux couleurs, le contraste diminue 
leur saturation apparente et leur éclat, jusqu'à c» 
qu'elles soient assez voisines pour que l'analogie 
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devienne prédominanle et l'emporte sur rinfluen<?.e 
défavorable du contraste. 

Noos répétons ici que ces effets de la combinaison 
des couleurs, prises deux à deux, ne sont pas toui- 
jours très évidents et que plusieurs circonstances 
peuvent les atténuer. Citons-en quelques-unes. 

1® Deux couleurs s'alliant mal l'une à l'autre ces- 
sent de produire un mauvais eff*et lorsque les dessins 
qu'elles forment sont très petits : une étoff'e compo- 
sée de fils rouges et de fils jaunes n'apparaît pas 
comme rouge et jaune, mais comme ayant la teinte 
intermédiaire, l'orangé. De même une grande partie 
des couleurs employées par les peintres sont formées 
du mélange de poudres de deux couleurs qui se 
fusionnent et donnent la teinte intermédiaire. 

2o Deux couleurs très brillantes font rarement 
une mauvaise impression par leur juxtaposition. 

Ainsi on voit sur le plumage éclatant de certains 
oiseaux des reflets bleus et verts, verts et jaunes, vio- 
lets et bleus dont l'assemblaiie est satisfaisant. 

De même avec des vitraux colorés, dont la lumi- 
nosité par transparence est bien plus grande que 
celle des corps colorés par réflexion ou diffusion, il 
est rare que la combinaison de deux couleurs quel- 
conques soit désagréable : l'eff^et de l'éclat et de l'in- 
tensité des couleurs l'emporte sur l'influence du 
contraste. 

De même encore certaines associations de cou- 
leurs sont satisfaisantes sur une étoffe de soie, et ne 
la seraient pas sur de la laine, qui est plus terne. 

C'est, je crois, à la même cause que l'on doit attri- 
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buer le fait que les couleurs écartées d'un angle 
droit, sur le cercle chromatique, forment une moins 
mauvaise combinaison lorsqu'elles sont lumineuses 
que lorsqu'elles ne le sont pas : le rouge et le jaune, 
le jaune et le vert sont moins choquants à l'œil que 
le bleu et le violet, ou le bleu et le vert. 

3o Si les couleurs sont très pâles, très lavées de 
blanc, elles vont rarement mal ensemble; elles ont 
entre elles une parenté par le blanc qui prédomine 
dans leur composition. On pourra objecter que 
toutes les couleurs pouvant, dans une certaine me- 
sure, être considérées comme mélangées de blanc, 
elles devraient toutes produire de bonnes combinai- 
sons. 11 est possible que la présence du blanc, ou 
plutôt l'action simultanée de toutes les couleurs sur 
les trois catégories de nerfs, contribue à rendre 
moins désagréables à l'œil certaines associations de 
teintes; mais l'œil est blasé sur cette sensation cons- 
tante du blanc, et il ne doit y être réellement sensi- 
ble que si elle est très prédominante. 

4o Inversement, des couleurs de peu d'intensité et 
fortement rabattues de noir ne produisent pas de 
mauvais effet par leur réunion, lors même que leurs 
tons s'allient mal par eux-mêmes. Le noir établit 
entre elles une relation commune, en d'autres termes 
la teinte sombre générale donne de l'unité à la com- 
binaison. 

5o La symétrie, la beauté du dessin influent très 
souvent sur ces relations et l'emportent sur l'effet 
propre des couleurs, qui passe ainsi au second rang. 
C'est ainsi que l'on n'est pas choqué par le contraste 
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défavorable des palmes jaune-orangé sur le fond 
rouge de certains châles de cachemire, surtout si le 
jaune est lumineux et accentue vigoureusement le 
dessin. De même le quadrillé très marqué d'étoffes 
écossaises fait supporter des associations de teintes 
que l'on trouve habituellement fort défectueuses. 

60 Enfin l'habitude de voir certaines couleurs 
rapprochées dans la nature, les conventions plus ou 
moins justifiées, les nécessités pratiques, elc, font 
souvent accepter des combinaisons de teintes mé- 
diocres par elles-mênies. 

Combinaisons ternaires de couleurs. — Après avoir 
examiné ce qui se rapporte aux juxtapositions de 
couleurs prises deux à deux, il nous reste quelques 
mots à dire sur les associations de trois tons dif- 
férents. 

Généralement, pour oJJtenir un effet satisfaisant, 
il convient que ces trois couleurs soient le plus écar- 
tées possible sur le cercle chromatique; par consé- 
quent elles doivent se trouver sur des rayons de ce 
cercle faisant entre eux des angles de 120^ On at- 
teint ainsi le meilleur résultat de contraste au point 
de vue de la saturation des couleurs. C'est ainsi 
que la combinaison rouge-pourpre, jaune et bleu- 
cyané est agréable et est souvent employée dans les 
arts. 

On doit remarquer aussi que dans ces conditions 
chacune des trois couleurs est complémentaire de la 
réunion des deux autres; ainsi le rouge-pourpre 
ajouté au jaune et au bleu-cyané reproduit le blanc. 
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Il est possible que, dans les cas où le dessin s'y prêle, 
celle circonstance conlribue à l'effet obtenir. 

Pour d'autres combinaisons ternaires le résultat 
est moins satisfaisant; mais, comme dans les combî* 
naisons binaires, l'éclat des couleurs atténue les con- 
trastes défavorables; aussi fait-on volontiers entrer 
dans la combinaison deux couleurs lumineuses, en 
sacrifiant au besoin quelque chose sur l'écartement. 
Ainsi l'association du rouge franc au jaune et au 
bleu franc esl souvent employée et produit un bon 
effet, parce que deux de ces couleurs sont lumineuses 
et chaudes, et quoique le jaune soit un peu trop rap- 
proché du rouge sur le cercle chromatique. 

Je n'allonge pas sur ce sujet : les explications que 
Ton pourrait proposer pour justifier diverses combi- 
naisons ternaires ou plus complexes encore ne sont 
pas assez positives et dépendent de Irop de circon- 
stances étrangères à la couleur proprement dite pour 
que nous puissions en faire ressortir quelques règles 
précises. 



' Par exemple, prenons un dessin analogue à celui de la lij^ure ci 



Fig. 28 




JAUNE 




ROUGE 
POURPRE 



BLEU 
CYANE 




contre, formé de trois hexagones di- 
versement colorés, sur fond blanc oa 
noir. Par conlrasle sinmllané avec les 
surfaces voisines, l'angle B, compris 
entre le jaune et le rouge -pourpre, ap- 
paraît teinlé en blen-cyané : l'œil le- 
trouve ce mémo ton plus énergique 
dans l'hexagone opposé : de même les 
angles R et J se colorent en rouge et 
en jaune comme les hexagones oppo- 
sés. Ces relalions doivent contribuer à 
l'inipression esthétique de l'ensemble. 
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5. La répétition des couleurs. 

Dans ce qui précède, nous avons souvent parlé de 
la couleur s'allianl à la forme et au dessin. Mais ii 
arrive fréquenimenl que, la symétrie ou d'autres 
caractères de régularité faisant défaut, l'impression 
esthétique est principalement basée sur une identité 
ou une répétition de couleurs. Nous allons en don- 
ner quelques exemples. 

Les marbres et quelques corps analogues doivent 
leur beauté à l'alternance de veines ou de taches irré- 
gulières dans lesquelles les mêmes teinles se repro- 
duisent. 

Dans les tapisseries décorant les murs d'une salle, 
on cherche presque toujours à établir une relation 
de ton entre des parties dissemblables. Par exemple 
dans les bordures on introduira des couleurs habi- 
tuellement plus saturées, mais de même ton que les 
dessins du fond, de manière à établir une harmonie 
de nuances. 

Le regard se plaît de même à. retrouver une même 
couleur dans des |>arties d'un ameublement qui, sans 
cela, seraient disparates. Il n'est pas de règle plus 
commune que celle de donner la même nuance aux 
différents meubles d'une chambre, et le charme d'ob- 
jets assortis par leur couleur est trop connu pour 
que nous ayons à insister sur ce point. 

Dans une toilette de femme. Je rappel d'une même 
couleur dans les nœuds du chapeau, du corsage et 
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de la jupe, se retrouvant peut-être aussi dans? les 
chaussures, les gants, Tonnibrelle, l'éventail, a tou- 
jours eu un caractère de grande élégance. Il est à 
remarquer que cette similitude de teintes dans les 
ornements doit être aussi complète que possible, et 
qu'il ne faut pas se borner à une simililude de ton : 
des nœuds d'un rouge vif mélangés avec des noeuds 
d'un rouge moins éclatant feront moins bon effet que 
si la même nuance est partout exactement répétée. 
Mais les ornements peuvent être du même ton que 
l'étoffe même du costume, avec une différence de 
saturation ou d'intensilé : garnitures de velours sur 
satin, taffetas ou laine de même ton, etc. 

Si le ton est différent, on devra suivre les règles 
exposées plus haul pour la juxtaposition des cou- 
leurs, et établir une harmonie d'analogue ou de con- 
traste, mais en conservant la même teinte pour tous 
les ornements, à moins qu'une disposition symétri- 
que ne justifie des alternances. 

Je terminerai ce chapitre par une remarque ana- 
logue à celle que j'ai placée à la fin du (*.hapitre 
précédent : c'est seulement au point de vue physique 
que nous avons examiné ce qui a trait aux impres- 
sions de couleurs, et si les règles que nous avons 
rappelées ont d'importantes applications aux arts 
décoratifs, leur rôle est très secondaire dans le grand 
art de la peinture. Le peintre d'histoire, de genre ou 
de paysage ne cherche nullement à former des as- 
semblages de couleurs agréables par eux-mêmes; 
son but est de reproduire l'impression que lui fait 
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ressenlir une scène de la vie humaine ou un tableau 
de la nature. Celle impression apparlienl essenliel- 
lement au domaine intellectuel, quoique pour l'ex- 
primer il soit forcé de recourir à des moyens maté- 
riels, et particulièrement à l'imitation des objets qui 
s'otîrent à ses yeux. 

En imitant, l'artiste se trouve appelé à employer 
des couleurs qui caractérisent les objets, il ne peut 
les changer à son gré. Sans doute, sauf dans quel- 
ques cas exceptionnels, il évite de peindre des objets 
laids en eux-mêmes, parce qu'ils produisent sur lui 
une impression pénible qu'il n'est pas enclin à repro- 
duire; mais le but essentiel est placé au-dessus des 
impressions de l'ordre physique. Cette imitation, 
d'ailleurs, n'est pas servile; le peintre ne s'efforce pas 
de faire illusion, de réaliser un trompe-l'œil; il se 
préoccupe de traduire une idée, un sentiment, dans 
une langue qui parle aux yeux; et de même que le 
poète, sans négliger l'harmonie des sons qu'il em- 
ploie, s'attache bien plus à l'idée qu'ils expriment, de 
même le peintre, en faisant appel aux beautés de 
forme ou de couleur, veut avant tout leur faire ren- 
dre une pensée. Pour y parvenir, tels artistes, plus 
sensibles à la forme, s'adressent surtout au dessin; 
d'autres, les coloristes, cherchent de préférence leurs 
forces et leurs ressources dans la couleur; mais pour 
ces derniers, pas plus que pour les premiers, le but 
n'est pas de séduire l'œil par des jeux de lumière. 



•m .1 



CHAPITRE IV 



LE GOUT, L'ODORAT, LK TOUCHER 



Plusieurs auleurs ne concèdent qu'aux sens de la 
vue el de l'ouïe le privilège de susciter en nous 4e 
sentiment du beau; ils semblent attacher une cer- 
taine importance à exclure du domaine de l'esthé- 
tique le goût, l'odorat et le loucher, comme n'étant 
pas assez relevés pour y tenir leur place. 

On ne peut contester, en effet, que chez Tbomme, 
à l'état normal, le rôle de ces trois sens ne soit pres- 
que toujours négligeable. Cependant je ne pense pas 
que, théoriquement, on puisse les ranger dans U3ae 
classe à part : leur infériorité s'explique facilement, 
mais non leur impuissance absolue. 

Le sens du goût est celui des trois qui est le moins 
apte à développer des sensations esthétiques. Son 
rôle dans notre organisation se réduit presque exclu- 
sivement à accompagner d'une jouissance sensuelle 
l'acte de la nutrition, à exciter l'homme à manger et 
à soutenir ainsi sa vie. Généralement, à peu d'excep- 
tions près, les aliments qui nous conviennent hygié- 
niquement ont bon goût; les poisons et les choses 



malsaines ont presque toujours mauvais goûl. Ou 
bien, si Ton se place au point de vue de la théorie de 
Darwin, on peut dire que s'il a paru sur la terre des 
races dont le goût fut flatlé par des corps malsains, 
elles ont dû disparaître bientôt, comme les tribus 
d'Irfdiens qui se déciment et se détruisent par l'usage 
immodéré de Yeau-de-feu. 

A côté de ce rôle conservateur de la vie, le goût 
ne nous sert que fort peu pour nous renseigner sur 
la nature et les caractères des objets. Tout au plus le 
médecin ou le chimiste l'ulilisent-ils comme indi- 
quant quelque propriété caractéristique des corps. 

D'où vient cette infériorité si complèle comparati- 
vement aux autres sens? Évidemment de ce qu'il 
est contraire à nos idées de propreté, basées elles- 
mêmes sur les règles de l'hygiène, de nous servir de 
notre langue ou de notre palais pour examiner et 
apprécier ce qui se présente à nous. Et, dans le fait, 
un homme qui promènerait sa langue, au lieu du 
regard, sur les ohjets dont il veut se rendre compte, 
ne tarderait pas à s'empoisonner ou à contracter 
quelque maladie. Ainsi le goûl fonctionne très peu 
comme un sens dans l'acception psychologique du 
mol, c'est-à-dire comme une faculté nous mettant 
en rapport avec le monde extérieur. 

Les impressions réitérées que le goût peut nous 
faire éprouver n'ont pas le caractère esthétique. La 
raison en est simple : comme nous l'avons dit, la 
répétition des sensations ne constitue pas le beau 
par elle-même; c'est un moyen de perception du 
beau qui nous révèle, par intuition, une loi, une 
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relalion, un enchaînement d'idées, quand il en 
existe. Des sons successifs, sans rythme, sans rap- 
ports entre eux, ne nous produisent aucune sensa- 
tion esthétique, quand bien même quelques-uns 
d'enlre eux se répètent à des inlervalles indéter- 
minés et que nous les reconnaissons. L'impression 
esthétique ne prend naissance que s'il y a une loi 
reliant ces sons, et si, à un certain degré, cette loi 
se révèle à nous par iiiluilion. De même notre 
palais peut retrouver la môme saveur à plusieurs 
instants successifs, il reconnaît la même sensation, 
mais rien ne la relie à d'autres, rien ne révèle une 
loi. 

Le rôle du goût serait, dirais-je, complètement nul 
en esthétique, s'il n'arrivait parfois qu'il réveille en 
nous des souvenirs, des impressions tout à fait indé- 
pendantes de l'effet sensuel, agréable ou désagréable, 
qu'il provoque. Qui de nous, en retrouvant certaine 
saveur dans un mets ou une boisson, n'a pas été ra- 
mené en imagination à une autre époque, à une 
autre phase de sa vie? Cette propriété n'est, d'ail- 
leurs, point spéciale au goût; elle appartient à tous 
nos sens, et cela à un degré souvent beaucoup plus 
élevé. Or ce mode d'impressions réitérées après un 
long intervalle de temps, ce rappel d'une idée, provo- 
qué par une sensation physique, a un caractère esthé- 
tique de l'ordre intellectuel que nous retrouverons 
dans la suite. 

L'odorat, quoique se rapprochant du goût par plu- 
sieurs points, est bien plus apte à nous mettre en 
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relation avec le monde extérieur, et souvent il com- 
plète à cet égard les sens de l'ouïe et de la vue. Son 
rôle esthétique est, par suite, un peu plus important 
que celui du goût, et je crois que c'est à tort qu'on 
l'a contesté. M. Ch. Lévêque, dans un ouvrage bien 
connu', fait ressortir avec un charme éloquent pour- 
quoi une fleur nous paraît belle: il montre que ce 
qui nous frappe le plus en elle, c'est la manifestation 
de la puissance de la vie mise en évidence par la 
grâce, la forme symétrique, la couleur. Mais il n'ad- 
mel pas que l'odeur y contribue; je n'en vois pas la 
raison ; est-ce que le parfum de la rose n'est pas, aussi 
bien que sa nuance, une manifestation de la vie? 

Est-ce que, lorsque nous approchons de l'océan^ 
l'odeur de la mer rie nous donne pas une impression 
anticipée du spectacle qui nous attend? Est-ce que 
les senteurs des forêts n'entrent pas pour quelque 
chose dans la jouissance que nous éprouvons à les 
contempler? Ce sont là des sensations un peu 
vagues, sans doute, mais qui, pour le beau dans la 
nature, me semblent avoir une importance à peu 
près du même ordre que les sensations de l'ouïe : le 
bruit du vent, le chant des oiseaux, le murmure des 
eaux. 

Plus que le goût, l'odorat a la faculté d'évoquer 
des souvenirs; un parfum nous rappelle d'anciennes 
impressions, fait surgir un tableau du passé. 

D'ailleurs, si ce sens était plus développé, plus 
cultivé chez nous, qui nous dit qu'il ne ferait pas 
naître des sensations esthétiques plus fréquentes? 

* Ch. Lévêque, La Science du beau. Paris, 1872. 

10 
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Si noire odorat avait la délicatesse de celui du chien, 
un monde nouveau nous serait ouvert où le beau 
aurait peut-être sa part. 

Théoriquement, je ne crois donc pas que l'odorat 
soit inapte à nous donner des impressions esthéti- 
ques. Pratiquement, ce rôle, moins insignifiant que 
celui du goût, est encore très restreint. 

Arrivons au toucher, sens mal défini auquel on 
rapporte la faculté de percevoir la chaleur et le froid, 
aussi bien que le tact proprement dit, c'est-à-dire la 
sensation de résistance que nous éprouvons en tou- 
chant un corps, ou les impressions que nous cau- 
sent nos propres mouvements. 

Je ne puis hésiter à admettre que ce sens est sus- 
ceptible de développer des impressions esthétiques. 

M. Ch. Lévêque, dans l'ouvrage que j'ai déjà cité, 
décrit, comme il l'a fait pour la fleur, la beauté d'un 
enfant : ce qu'il admire, c'est encore une manifesta- 
tion de la vie, et d'une vie plus parfaite que celle de 
la plante. Je suis pleinement d'accord sur cette inter- 
prétation. Quelle plus remarquable relation, en effet, 
pourraient présenter les différentes parties d'un ob- 
jet, que celle de la vie qui en forme un même indi- 
vidu, un tout animé? Cette relation, enveloppée de 
tant de mystères que la science biologique s'efforce 
de dévoiler, nous apparaît par intuition, grâce à nos 
sens qui, sans l'expliquer, nous la révèlent avec une 
entière évidence'. 



^ Ce sujet sera repris avec plus de développement lorsque nous parle- 
rons de la beauté humaine. 
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Mais est-ce que c'est la vue seule qui produit cette 
révélation? est-ce que le sens du toucher n'y a pas 
sa part? Si je prends l'enfant dans mes bras, ou seu- 
lement si je saisis sa petite main potelée, est-ce que 
la chaleur de son corps, l'élasticité de ses chairs, la 
douceur satinée de sa peau, ne sont pas pour moi 
une manifestation éclatante de la vie? Et mon admi- 
ration ne se dissiperait-elle pas si, au lieu d'un en- 
fant, je ne rencontrais dans la main qu'une poupée 
de cire assez habilement faite pour tromper le 
regard? 

Et, dans un autre domaine, je ne puis croire que 
la fraîcheur du matin, la chaleur de midi ne contri- 
buent pas aux impressions que les scènes de la na- 
ture font naître en nous. 

Mais laissons de côté ces sensations plus ou moins 
vagues, qui, d'ailleurs, ont un caractère esthétique 
de l'ordre intellectuel plutôt que physique, et abor- 
dons des faits plus précis. 

Nous avons parlé, au commencement du cha- 
pitre II, des sensations esthétiques qui résultent du 
rythme perçu par l'oreille; il me paraît incontestable 
que ces sensations nous sont aussi accessibles par le 
sens du toucher tantôt s'associant à l'ouïe, tantôt 
agissant isolément. 

Les auditeurs d'un morceau de musique ont très 
généralement la tendance d'en accuser le rythme par 
des sensations de tact résultant de mouvements 
cadencés : on dodeline de la tête, on bat la mesure 
du pied ou de la main. Le plaisir de la danse est basé 
sur le même fait : ce n'est pas pour mieux entendre 
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la musique ou mieux voir le bal que l'on aime à 
danser soi-même, car, au contraire, le mouvement 
gêne l'audition et la vue; ce qui plaît le plus, c'est le 
rythme ressenti dans les muscles; c'est une sensation 
de tact. 

D'ailleurs, dans d'autres exercices du corps, aux- 
quels la musique est complètement étrangère, les 
sensations rythmiques exercent une influence ana- 
logue. Ainsi dans l'équitation, à côté du plaisir de la 
difficulté vaincue ou du délassement que produit le 
mouvement, il y a certainement du charme dans les 
allures régulières et cadencées du cheval. 

Les personnes absolument privées de l'ouïe éprou- 
vent aussi une impression très positive du rythme, 
qui pour elles ne résulte que de sensations de tact. 
Les sourds-muets aiment habituellement la danse, 
dont le rythme leur est indiqué par l'ébranlement du 
plancher qu'ils perçoivent par les pieds. La musique 
leur donne aussi souvent une certaine satisfaction, les 
vibrations sonores leur étant transmises soit par le 
sol, soit par l'air agissant sur les parois de la poitrine 
et de l'abdomen. « Quand on fait de la musique, je 
sens quelque chose là, » disait en se mettant la main 
sur l'estomac un sourd de ma connaissance qui fré- 
quentait les concerts et l'opéra. Y a-t-il dans cette 
sensation quelque chose de plus que celle du rythme? 
la continuité des vibrations, leur variation d'inten- 
sité, leur hauteur, ont-elles quelque influence? C'est 
ce que je ne saurais dire. 

Le toucher nous permet aussi d'apprécier la 
forme des objets; s'il ne joue qu'un rôle secondaire 
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è cet égard pour les personnes qui sont douées de la 
Tue, il n'en est pas de même chez les aveugles : pri- 
vés d'autres moyens d'appréciation des formes, ils 
ont uniquement recours au sens du toucher, qui 
5icquiert chez eux un grand développement et une 
délicatesse remarquable. Sont-ils capables d'arriver 
par ce moyen à des impressions esthétiques? c'est ce 
que je n'hésite pas à affirmer. 

J'ai eu l'occasion d'interroger sur ce sujet deux 
5iveugles de naissance, un jeune homme, M. Â.^ et 
une jeune personne, M**® B., tous deux très intelli- 
gents et ayant reçu l'éducation la plus complète'. 

En outre, des renseignements très intéressants 
m'ont été obligeamment fournis à l'Asile des aveu- 
gles de Lausanne par M. le Dr Marc Dufour et par 
M. et M^*® Hirzel, qui dirigent cet établissement. Je 
vais résumer le résultai de ces observations. 

Un premier fait général, c'est que les aveugles 
ont des préférences parmi les objets qu'ils manient, 
€t dont les uns leur plaisent, les autres leur déplai- 
sent; certaines formes leur sont agréables, la loiletle 
ne leur est point indifférente. 

Si on leur demande d'expliquer snr quoi sont 
basées ces impressions, ils ont quelque peine à en 
rendre compte; il faut les mettre sur la voie. Il n'y a 
rien là de surprenant; il en est de même de la plu- 
part des personnes qui sont douées de la vue et dont 
l'attention n'a pas été dirigée sur ces sujets. 

Cherchons donc à analyser ces impressions des 
aveugles en les comparant à celles des voyants. 

* M. A. est proprement aveugle né; M'ie B. a perdu la vue dans sa 
plus tendre enfance. 



Si nous recherchons quels soni les caraclères pu- 
rement physiques el maléiiels qui nous plaisent 
dans h forme fl'un objet, nous trouvons que les Irois 
principaux d'entre eux sont ht symétrie, la répétilior» 
de dessins ou ornements identiques ou analogues, el 
la continuité des surfaces el des lig'nes. 

Nous allons voir qu'il en est de même pour lea( 
aveugles. Mais nous devons nous mettre en garde 
sur une nature d'impressions qui pourraient nous 
induire eti erreur. Les aveugles, avec leur lacl déli- 
cat, sont beaucoup plus sensibles qu'on ne l'est d'or- 
dinaire h la nature des surfaces; ils apprécient plu! 
vivement celles qui sont douces au toucher, el le con- 
tact de celles qui sont rugueuses leur est plus désa- 
gréable, surtout s'il se produit im contraste successif 
dans la sensation. Ainsi, M"^ B. me disait que, lors- 
qu'elle avait entre les mains une assiette de porce- 
laine peinte de (leurs, celle peinture lui causait un 
senliment pénible, parce que les fleurs étaient plus 
réches que le fond. Le charme que nous trouvons 
tous à loucher un objet poli a très probablement un 
caractère esthétique se rattachant à la continuité, 
donl nous parlerons tout à l'heure; mais il a trèi 
probablement aussi le caractère d'une jouissance' 
sensuelle, ce qui est tout auti'e chose. Il importe de 
tenir compte de ce fadeur et de ne pas admettre, 
sans examen, que toute sensation de tact correspond 
à une impression de beauté si elle est agréable, 
encore moins à une impression de laideur si elle es' 
pénible. 

Les aveugles apprécient parfaitement la symélrit 
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dans les formes. Mellez-leur dans la main un corps 
régulier, un œuf, par exemple, dont la surface, sans 
être polie, n'est cependant pas rugueuse : ils vous 
diront que celle forme-là leur est agréable. Il en est 
de même de tous les objets symélriques sous leurs 
trois dimensions, ou de dessins en relief appliqués 
sur une surface. 

A l'Asile de Lausanne, un jeune aveugle de nais- 
sance jouait souvent avec des morceaux de bois tail- 
lés, avec lesquels il construisait des châteaux; il res- 
pectait toujours la symétrie dans ces petits édifices 
qui, d'ailleurs, dénotaient habituellemenl du bon 
goût. A l'atelier de reliure du même établissement, 
les ouvriers ont toujours la tendance la plus posi- 
tive à la symétrie dans les ornements qu'ils adap- 
tent à la couverture des livres. 

D'une manière générale on peut dire que la nolion 
de symétrie est complètement accessible par le sens^ 
du toucher, sans que la vue ait pu, antérieurement, 
en faire surgir l'idée, puisque les aveugles de nais^ 
sance ne font pas exception. 

Les répétitions de dessins ou d'ornements produi- 
sent le même effet au toucher qu'à la vue. Par 
exemple M*^® B. m'a clairement dil qu'elle éprouvait 
du charme à manier le coUier qu'elle portait, et qui 
était composé d'un enchaînement d'anneaux sembla- 
bles les uns aux aulres; elle prenait plaisir à retrou- 
ver périodiquement la même forme sous ses doigts. 
De même elle.aimail un meuble, une sorte de biblio- 
thèque, présentant une série de colonnettes sembla- 
bles, mais non pas égales. Dans la toilette, la répéti- 




tion de testons, de boulons, de nœuds, de guipures, 
produit un elTet de même genre. M"" B., comme 
M. A,, résumaient celte appréclalion, ainsi que celle 
de la symétrie, en disant : « Tout ce qui est régulier 
pi ai t. )) 

A l'Asile de Lausanne on a observé que les bro- 
deuses attachent de l'importance à la parfaite régu- 
larité des dessins qu'elles répètent dans leur travail. 
Les ouvriers vanniers tiennent à ce que les brins 
d'osier qu'ils emploient aient tous la même dimen- 
sion et soient tout à t'ait droits; ce sentiment est 
même poussé trop loin, car, pour la moindre irrégu- 
larité, ils jettent au rebut des matériaux qui auraient 
pu servir, elleur travail devient moins lucratif. 

La continuité des surfaces et des lignes n'échappe 
pas non plus aux aveugles. 

Les surfaces planes, celles dont la continuité est la 
plus évidente, leur plaisent 1res généralement, et, si 
elles sont homogènes, ils apprécient l'égalité d'im- 
pression qu'ils ressentent partout en les louchant. 
Ils sont de même sensibles à l'identité qu'une étoffe 
présente dans toutes ses parties. 

Comme les personnes douées de ta vue, ils éprou- 
vent du charme à retrouver une suiface ou une ligne 
momentanément inteiTompue par un ornement; par 
exemple M"^ B. avait sur sa talile une coupe de por- 
celaine montée sur un pied de bi'onze doré, dont 
trois grilîes débordaient sur le contour du vase; en 
promenant ses doigts sur ce contour, elle reconnais- 
sait très nettement, et avec plaisir, qu'après avoir été 
arrêtée par une des griffes, elle retrouvait de l'autre 
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côté la conlinualion de la ligne qu'elle avail d'abord 
perçue. 

Un défaut de conlinuilé produit chez les aveugles 
une impression de laideur prononcée : un vase fêlé, 
une table qui n'esl pas plane, un meuble mal fait, 
boiteux, disloqué, leur sont très désagréables. 

En résumé, l'on voit qu'en ce qui concerne les 
caractères matériels de la beauté des formes les im- 
pressions du toucher coïncident avec celles de la vue. 

Comme caractères de l'ordre intellectuel, on re- 
trouve une similitude analogue. 

L'emploi d'attributs ou d'ornements, rappelant la 
destination d'un objet d'art constitue l'un des moyens 
les plus en usage pour produire, à la vue, une im- 
pression esthétique; or, les aveugles éprouvent, au 
toucher, un sentiment tout pareil. Ils comprennent 
la valeur artistique des sculptures appropriées au but 
<iu meuble qu'elles décorent, des dessins saillants 
cl*une reliure en rapport avec le sujet du livre, de la 
statue couchée sur un tombeau et désignant la per- 
sonnalité du mort. 

Dans le fait, il serait difficile qu'il en fût autre- 
ment; puisque ces impressions appartiennent à 
f ordre psychique et non à l'ordre matériel, il suffit 
<\ue les caractères sur lesquels elles reposent soient 
rapidement saisis par l'intelligence, peu importe la 
nature de la sensation qui les révèle à l'esprit. 

On a souvent recours au dessin pour faire com- 
prendre différentes choses aux aveugles; on rem- 
place, dans ce cas, les traits à l'encre ou au crayon 
par des filets saillants, sensibles au toucher. Ce 
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moyen esl surtout employé pour suppléer à récri- 
ture ordinaire à l'aide des lettres en relief. Mais on y 
a recours également dans d'autres cas, et particuliè- 
rement dans un but didactique; c'est ainsi que l'on 
fait des cartes de géographie, des figures géométri- 
ques à l'usage des aveugles. 

Le même procédé peut-il leur procurer des im- 
pressions esthétiques? Ce que nous avons dit plus 
haut ne peut laisser de doute sur cette possibilité en 
tant qu'il s'agisse de dessins d'ornementation plus 
ou moins réguliers ou périodiques. Mais la réponse 
est moins facile s'il s'agit du dessin artistique pro- 
prement dit, basé sur l'imitation. 

Remarquons d'abord que les impressions esthéti- 
ques produites par le dessin chez les voyants (et à 
fortiori chez les aveugles) touchent à l'ordre intel- 
lectuel, même dans les castes plus simples. 

En effet, envisageons une esquisse faite de quel- 
ques coups dé crayon sur une feuille de papier et 
représentant un sujet quelconque, un cheval, par 
exemple. Nous n'éprouvons pas d'illusion, nous 
reconnaissons de suite que nous ne sommes pas en 
présence d'un cheval; mais la similitude du trait de 
l'esquisse avec le contour du modèle suffit pour faire 
surgir en nous l'idée du cheval. Le seul fait de 
reconnaître ainsi, intuitivement, dans le dessin l'ob- 
jet représenté, constitue déjà une impression esthé- 
tique, qui est d'autant plus développée que les carac- 
tères saillants du modèle sont mieux rendus, et qui, 
à côté de la sensation physique, implique évidem-^ 
ment une réaction de notre intelligence. 
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Pour qu'un dessin puisse donner l'idée de l'objet 
qu'il représente, deux conditions sont nécessaires, 
aussi bien pour les voyants que pour les aveugles. 

Il faut, en premier lieu, que nous ayons claire- 
ment la notion de la similitude des formes, c'est-à- 
dire que nous puissions juger d'un objet par ses 
dimensions relatives., indépendamment de ses di- 
mensions absolues : que le dessin soit grand ou 
petit, il faut que nous reconnaissions l'objet. Cette 
notion de similitude se développe tout naturelle- 
ment chez les personnes douées de la vue par l'ha- 
bilude qu'elles prennent de voir un même objet à 
diverses dislances, ce qui entraîne une différence 
dans la dimension absolue de l'image sur la rétine, 
sans modification sensible des proportions relatives. 
Pour les aveugles, l'éducation est plus complexe et 
plus difficile, parce qu'au toucher un objet se pré- 
sente toujours avec sa grandeur absolue; ce n'est 
que parla comparaison d'objets différents, mais sem- 
blables de forme, que les aveugles arrivent à la 
notion de similitude, qui se développe peu à peu 
chez eux; elle commence par les formes simples ou 
se représentant assez souvent pour devenir fami- 
lières, puis elle s'étend à des formes quelconques. 
On m'a cité, à l'Asile de Lausanne, le cas d'un élève 
qui était parvenu, à sa grande joie, à reconnaître 
l'Europe dans une petite carte géographique, tandis 
que, précédemment, il n'avait eu entre les mains 
que des cartes de grand format. 

En second lieu, il faut qu'en voyant ou touchant 
un dessin plan nous ayons la faculté de nous imagi- 
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ner, dans ses trois dimensions, l'objet représenté. 
En d'autres termes, il faut que la projection d'un 
objet sur un plan nous permette de reconstruire 
mentalement la forme réelle. Or l'œil est très habi- 
tué à remplir cette fonction; ou, pour mieux dire, 
c'est de cette aptitude spéciale, dépendant de causes 
physiologiques bien connues, qu'a dû naître l'emploi 
du dessin pour la représentation des objets. Chez les 
aveugles, la difficulté esl beaucoup plus grande; ils 
ont forcément beaucoup de peine à comprendre tout 
ce qui lient à la perspective, au raccourci. Ils y par- 
viennent cependant dans une certaine mesure, même 
si on les laisse entièrement à eux-mêmes. Ainsi, on 
a observé à l'Asile de Lausanne le cas d'une jeune 
aveugle de la campagne, accoutumée aux chevaux, et 
qui, à la longue, est arrivée sans secours à recon- 
naître un cheval dans un dessin en relief que l'on 
avait mis entre ses mains. 

Évidemment, des explications combinées avec des 
exercices manuels appropriés doivent faciliter beau- 
coup cette éducation spéciale et développer la faculté 
de se représenter un objet en palpant un dessin en 
relief. 

Une fois ces aptitudes acquises, les impressions 
esthétiques peuvent se produire dans certaines limi- 
tes. M**® B., à qui je parlais de ce sujet, me disait 
que le dessin d'un oiseau faisait bien naître en elle 
ridée de l'oiseau lui-même, de sa forme, de son vol, 
de son gazouillement. 

Maïs elle ajoutait que ces impressions se produi- 
saient mieux pour elle lorsqu'elle avait entre les 
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mains un oiseau empaillé. Ainsi lorsque Teffort de 
reconstitution de l'objet d'après le dessin se trouvait 
supprimé, le rôle de l'imagination qui donne en quel- 
que sorte la vie à un corps inanimé devenait plus 
facile. Mais si naturel que soil ce fait, il ne montre 
pas moins que, pour une cause ou pour l'autre, l'im- 
pression esthétique du dessin était imparfaite. 

Dans le même ordre d'idées, on peut prévoir qu'on 
réussira mieux à l'aide de bas-reliefs ou de statues 
qu'avec des dessins saillants. 

Il résulte de ce qui précède que les arts décoratifs 
et même le dessin et la sculpture sont accessibles 
dans une certaine mesure par le sens du toucher. 
L'appréciation de la beauté humaine, qui repose sur 
des caractères très complexes, est plus rare chez les 
aveugles, par la raison toute simple qu'ils ne peu- 
vent guère tâler de leurs mains les personnes en 
présence desquelles ils se trouvent. Ils manquent 
donc d'éducation et d'exercice à cet égard. Ceux que 
j'ai interrogés ont reconnu n'avoir sur ce sujet que 
des idées vagues et très incomplètes. Ce qui leur 
plaît ou leur déplaît le plus chez les personnes qu'ils 
rencontrent c'est la voix, la douceur ou la rudesse de 
peau de la main qu'on leur tend, et quelquefois la 
toilette. 

MH« B. a le tact assez développé pour arriver à 
reconnaître sur des bustes ou des statues la Ggxjive 
de certains personnages. Je lui ai demandé à ce pro- 
pos si elle pouvait se faire une idée de la beauté des 
figures humaines : elle m'a répondu très franche- 
ment que non; que peut-être elle trouvait quelque 
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chose dans le front, mais qu'elle ne se rendait pas 
bien compte de ce que l'on appelle une belle figure. 
Celte réponse, à laquelle il étail d'ailleurs facile de 
s'attendre, m'a montré la sincérité scientifique des 
autres observations : il est clair que si les premières 
réponses avaient été dictées par des notions acquises 
dans la conversation ou la lecture, à plus forte rai- 
son la beauté humaine, dont il est bien plus souvent 
question que de la symétrie ou de la continuité, 
aurait dû entrer dans les conceptions de mon inter- 
locutrice. 

Cependant on a chez un aveugle sourd-muet de 
l'Asile de Lausanne, nommé Meystre, un exemple 
très concluant d'appréciation de la beauté humaine. 
Cet homme, si dépourvu des moyens de relation 
avec le monde extérieur, est doué d'une vive intelli- 
gence et d'un sentiment artistique très développé. 
On est parvenu à lui apprendre à parier, non pas très 
distinctement, mais suffisamment pour qu'il soit 
compris des personnes accoutumées à son langage. 
On lui accorde à l'Asile la privante de palper les per- 
sonnes avec lesquelles il se trouve. Il a pu ainsi 
acquérir par l'expérience une notion très nette de la 
beauté humaine. J'en citerai quelques exemples frap- 
pants et curieux. 

Meystre, à plusieurs reprises, a témoigné l'impres- 
sion pénible que lui cause un homme difforme ou 
mutilé, impression qui se traduit chez lui tantôt par 
des signes de pitié et de sympathie, tantôt par une 
hilarité qui exprime ce qu'il trouve de choquant 
dans un défaut de symétrie. Dans un cas, une par- 
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sonne qu'il connaissait d'ancienne dale vint le visi- 
ter après qu'elle avait subi l'amputation d'un bras. 
En découvrant cette mutilation, Meystre témoigna 
d'abord, par son expression d'un vif chagrin, d'une 
grande commisération; puis il se mit à rire violem- 
ment en faisant comprendre par ses gestes que le 
manque de symétrie le frappait singulièrement. Ce 
mode bizarre de manifester une impression de lai- 
deur accuse certainement un sentiment spontané 
qui ne peul résulter que d'une sensation de tact. 

Un aulre cas, beaucoup plus concluant, est le sui- 
vant. Trois professeurs visitèrent un jour l'Asile de 
Lausanne; l'un d'eux, un Suédois, était d'une grande 
beauté, remarquable par la forme de sa tête : le 
second, un Suisse, mort depuis lors, était au con- 
traire fort laid, son crâne, très surélevé, manquait de 
développement en arrière; le troisième n'était ni 
beau ni laid. Autorisé à palper ces trois visiteurs, 
Meystre a immédiatement manifesté beaucoup d'ad- 
miration pour le Suédois; puis, passant au Suisse, il 
a été pris d'une grande hilarité, faisant comprendre 
par un geste de la main que le crâne était coupé 
tout droit à la partie postérieure, il ne témoigna que 
de l'indifférence pour son troisième visiteur, et re- 
vint au Suédois en laissant voir combien il lui plai- 
sait. Cette identité du jugement de Meystre avec celui 
qu'aurait porté toute personne douée de la vue est 
certainement très remarquable. 

Je demande la permission de citer encore un ou 
deux traits relatifs à ce même aveugle; bien qu'ils 
ne se rapportent pas à la beauté humaine, ils ont 
leur intérêt au point de vue qui nous occupe. 
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Les nouveaux venus à l'Asile de Lausanne sont 
habituellement conduits auprès de Meystre pour 
qu'il fasse connaissance avec eux. Habituellement en 
leur parlant il les tutoie. Un jour, cependant, il se mit 
à dire « vous » à un jeune homme qui lui était ainsi 
présenté; et comme on lui en demandait la raison, \\ 
répondit que c'était parce qu'il portait des habits fins. 

Meystre a appris le métier de tourneur et même 
de sculpteur; il y a acquis une grande habileté. Il a 
fabriqué divers objels dont il cherchait parfois spon- 
tanément le modèle dans la nature. Ainsi il a tra- 
vaillé au tour des sortes de boîtes ayant la forme 
d'une poire admirablement imitée. D'autres tour- 
neurs de l'atelier ont fait des boîtes du même genre; 
mais Meystre distingue parfaitement au toucher 
les poires qu'il a faites lui-même et celles qui sont 
l'œuvre d'un autre; il laisse voir que les siennes lui 
paraissent bien mieux exécutées; il a donc son 
amour-propre d'artiste. 

Je crois pouvoir conclure de cette étude que le 
sens du toucher, suffisamment développé, peut faire 
naître des impressions esthétiques relatives à la 
forme des objets, et cela dans les mêmes conditions 
que la vue. Les aveugles peuvent apprécier par le 
tact la symétrie, la répétition, la continuité et être 
par conséquent impressionnés par la forme dans les 
arts décoratifs. Il est clair cependant qu'ils ne peu- 
vent juger que des objets dont les dimensions leur 
sont accessibles. 



CHAPITRE V 



OBSERVATIONS GÉNÉRALES 



Pour terminer la première partie de ce travail, 
consacrée à l'élude des impressions esthétiques de 
Tordre physique, nous présenterons quelques obser- 
vations générales sur deux points. 

Nous avons considéré comme rentrant dans 
Tordre matériel, par opposition à Tordre intellectuel, 
les impressions esthétiques dont nous avons parlé 
jusqu'ici ; toutefois nous avons fait remarquer qu'il 
n'est pas toujours facile de classer une impression 
dans Tun de ces ordres à Texclusion de l'autre; il y 
a souvent empiétement de Tun sur Tautre. Il ne 
sera pas sans intérêt de reprendre cette question 
maintenant que nous nous sommes familiarisés avec 
le sujet. 

Nous avons dit que, pour qu'il y ail impression 
esthétique, il faut en premier lieu qu'il existe, entre 
les diverses parties d'un tout, une relation, un rap- 
port, ce que, faute d'un meilleur terme, nous appe- 
lons une loi, en élargissant le sens ordinaire de ce 
mot. 

11 



Celle loi peul être de Tordre physique et maté- 
riel ou de l'ordre inlellecluel et moral; Je puis être 
en face d'un objet dont la forme matérielle est 
soumise à une loi géométrique simple ou com- 
plexe; je puis être en face d'une scène de la vie 
humaine, où régnent les lois de la conscience, de 
la religion, du bien ou du mal. Les ileux ordres peu- 
vent se mélanger; mais la distinction est claire pour 
l'esprit. 

En second lieu, il faut que nous ayons par intui- 
tion une perception de l'existence de ces rapports ou 
de ces lois. Or le mode par lequel s'effectue cette per- 
ception peut être lui-même de l'ordre physique ou 
de l'ordre intellectuel ; il peul consister en de pures 
sensations physiques, ou exiger une intervention de 
l'inlelligence. Les sensations physiques sont toujours 
nécessaires, même pour la perception d'une loi de 
l'ordre moral et intellectuel; l'intelligence intervient 
presque toujours à divers degrés pour la perception 
du beau de l'ordre matériel, et toujours pour la per- 
ception du beau de l'ordre intellectuel. 

Examinons de plus près la pari qu'il faut faire aux 
sens et à l'intelligence dans la perception du beau 
de l'ordre matériel, le seul que nous ayons étudié 
jusqu'ici. Nous remarquons que, parmi les catégories 
d'impressions esthétiques que nous avons passées eiï 
revue, les unes ont un caractère principalement sub- 
jectif, les autres un caractère principalement objec- 
tif. Deux exemples pris parmi les plus importantî 
nous permettront d'expliquer ce que nous entendons 
par là. 



Les sensations eslhétiques musicales (en laisanl, 
omine précédemment, complètement abstiaction 
des impressions intellectuelles qu'elles peuvent en- 
gendrer) ont un caractère subjectif prédominant; en 
effet, ce sont surtout les sensations que les sons pro- 
duisent dans notre oreille que nous comparons les 
unes aux autres, et entre lesquelles nous reconnais- 
sons des relations particulières, mélo{liques ou har- 
moniques. Nous nous préoccupons relativement très 
peu des corps sonores qui en sont l'origine; en en- 
tendant un orchestre, il ne nous importe guère que 
les instruments aient telle ou telle forme, qu'ils 
soient en bois ou en métal, que ce soient des cordes, 
une anche, ou tout autre appareil d'où part le mou- 
vement vibratoire, ce qui nous frappe c'est l'impres- 
sion provoquée. Lorsqu'il s'agit de la musique, 
l'oreille ne nous sert guère de sens, dans l'acception 
psychologique de ce mot. c'est-à-dire de moyen de 
nous faire connaître le monde extérieur, et, en enten- 
dant, l'immense majorité des auditeurs n'en con- 
cluent pas qu'ils sont en présence d'instruments 
vibrants suivant certaines lois déterminées; ils re- 
çoivent seulement des sensations entre lesquelles ils 
. reconnaissent intuitivement et instaritanément des 
relations particulières'. 



^ Il est évident qiif Ttiatiilude leml à développer une uotioû plus ou 
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Si nous prenons niainlenanl, comme second exem- 
ple, les notions de forme perçues par le sens de 
vue. Il en esl tout autrement; les rapports, les rela- 
tions qui nous frappent, nous les rapportons compli 
tement aux objets eux-mêmes, et non pas aux sensi 
lions qu'éprouve notre œil. Sans doute, comme notts 
l'avons dit, s'il s'agit d*un dessin dans un plan, au 
premier pas que fait l'homme dans son éducation de 
la vue, la première notion est bien l'égalité de deux 
sensations, symétrie ou répétition de dessin; maii 
très vile l'œil s'accoutume à voir l'objet, el non pal 
l'image de l'objet qui se forme sur sa rétine, de sorU 
que lors même que le dessin n'esl plus exactemen* 
en face de l'observateur, c'est-à-dire lorsque les im- 
pressions rétiniennes cessent d'être symétriques ot* 
égales, il n'en conclul pas moins à l'existence de la 
symétrie objective. Ceci est encore plus évident s'iJi 
s'agit de la forme dans les trois dimensions; c'est 
beaucoup en s'aidant du tact que l'œil, ou plus exac- 
tement les deux yeux, prennent la faculté de recon- 
naître la forme des objets : il est très rare que les 
images rétiniennes soient symétriques; ce n'est que 
par une habilude acquise par l'intelligence que l'œil 
reconnait ainsi les formes; et quand ces formes pré- 
sentent entre elles des rapports, il peut en résultei 
une jouissance esthétique. Ainsi, dans cette percep- 
tion du beau dans la forme, il y a une pari impor- 
cher UD violon ou DU hautbois, nuqnel od n'aurait jamais dit qne teJ son 
vient d'un violon, tel antre vient d'un hauthoia, il n'urriverail jamais à st 
foire nne idée des instruments; maïs il n'en jouirait pas moins des ski- 
gâtions qn'it éprouve. 
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taole de rhabilude, de la mémoire, de l'intelligence, 
et l'on ne peut dire qu'il s'agit d'une impression 
purement physique. Seulement l'exercice a tellement 
développé chez nous la faculté de conclure de nos 
sensations visuelles à la forme des objets, que ce rôle 
de rintelligence est devenu inconscient, instinctif; et 
comme, d'autre part, le résultat est de nous faire 
connaître une chose éminemment matérielle et phy- 
sique, la forme, nous avons dû classer celte impres- 
sion comme d'ordre physique. 

En dehors de la musique, les sensations de l'oreille 
deviennent beaucoup plus objectives. Les sons que 
nous entendons quand nous écoutons parler se tra- 
duisent Immédiatement en idées; nous entendons 
rouler une voiture, aboyer un chien, c'est la notion 
delà voiture ou du chien qui nous frappe plutôt que 
celle du bruit perçu. 

Pour d'autres sensations les impressions subjec- 
tives et objectives sont souvent mélangées. 

Celles de couleur sont mixtes; dans certains cas, 
rares il est vrai, c'est l'impression de l'œil qui prédo- 
mine, par exemple lorsqu'une lumière colorée éclaire 
l'ensemble d'une scène: mais le plus souvent nous 
rapportons la couleur à l'objet d'où émane la lu- 
mière; c'est pour nous l'élotfe qui est rouge ou bleue, 
et non pas la sensation. 

Celles du goût sont principalement subjectives, 
mais, comme nous l'avons dit, inaptes à produire 
l'impression esthétique. Celles de l'odorat sont mix- 
tes, nous associons beaucoup plus souvent l'idée du 
<2orps odorant à son odeur que le goût d'un aliment 
â la nature même de cet aliment. 
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Pour le lact, l'impression est presque uniquement 
objective, en louchant un objet c'est presque tou- 
jours l'objet lui-même que nous sentons, surtout s'il 
est solide. S'il est liquide ou gazeux c'est plutôt la 
sensation qui nous frappe, mais alors le rôle du tact 
est beaucoup moins défini et complet. 



SECONDE PARTIE 



CHAPITRE PREMIER 



L^ BEAU DANS I.A NATURE 



Dans la première partie de ce travail, nous nous 
sommes presque exclusivement occupés des sensa- 
tions purement physiques, et nous avons montré 
que, lorsqu'elles ont pour nous un caractère esthé- 
tique, c'est grâce à ce que nous avons appelé des 
impressions réitérées, qui, intuitivement, donnent à 
notre esprit le sentiment d'une analogie, d'une loi, 
d'un rapport entre les choses. 

Nous devons maintenant aborder le domaine plus 
vaste et plus élevé dans lequel l'élément intellectuel 
de notre organisation joue le rôle, non point unique, 
mais prépondérant. 

Le beau dans la nature nous servira, pour ainsi 
dire, de transition; car les deux ordres d'impressions 
interviennent tour à tour dans la manière dont il se 
manifeste. La nature, éminemment matérielle par 
elle-même, se présente à nous toute faite; l'art et le 
génie de l'homme n'entrent en jeu que pour une 
faible part dans sa beauté. Elle se révèle à nous par 
rint^rmédiaire de nos sens, et ce n'est que par une 
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sorte de réaction de notre intelligence que sa beauté 
revêt un caractère supérieur à la matière. 

Nous commencerons l'étude de celte branche de 
l'esthélique par l'examen des impressions que font 
naître en nous les objets ou êtres naturels pris indi- 
viduellement : nous parlerons d'abord du règne ani- 
mal, en nous attachant surtout à l'homme, qui en 
forme le type supérieur; puis nous nous occuperons 
du règne végétal; quant aux minéraux considérés 
connrme individus, nous pourrons les laisser de côté, 
car leurs caractères esthétiques, beaucoup plus limi- 
tés, rentrent presque entièrement dans les sujets que 
nous avons déjà passés en. revue. Nous passerons 
ensuite aux groupements des individus et aux ta- 
bleaux d'ensemble qu'ils peuvent former par leur 
réunion. 

1. Le règne animal. 

La symétrie mobile et la géométrie de position. 

Le corps des animaux présente, à peu d'exceptions 
près, une symétrie, souvent binaire, qui constitue un 
caractère esthétique incontestable. Seulement chez 
l'animal, et chez l'homme en particulier, la symétrie 
absolue est à chaque instant rompue par la mobilité 
des membres, par les déplacements relatifs des par- 
ties du corps. 

Est-ce là une cause d'infériorité esthétique com- 
parativement à la symétrie régulière et fixe? Bien au 
contraire. Notre œil, par suite d'une habitude guidée 
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par notre inlelligence, est admirablement propre à 
nous faire reconnaître l'existence réelle de cette sy- 
métrie, malgré les changements de position relative. 

Nous distinguons sans peine que le corps de 
l'homme, quelle qu'en soit la pose ou quels qu'en 
soient les mouvemenls, est composé de deux moitiés 
pareilles : à chaque membre, à chaque organe faisant 
partie de l'une de ces moitiés correspond dans l'au- 
tre moitié un membre, un organe de même dimen- 
sion, de même apparence. Par suite, la mobilité, loin 
de gêner la perception de la symétrie, apporte dans 
l'impression un élément d'imprévu, de variété et de 
richesse tout à fait favorable à l'effet esthétique'. 

Cette symétrie mobile constitue un caractère très 
spécial et très important de la beauté dans le règne 
animal. 11 convient donc de l'étudier de plus près. 
Elle se relie par quelques points à la géométrie de 
position, science mathématique encore peu connue, 
qui traite des relations de position des lignes, des 
surfaces et des solides, indépendamment de leurs 
dimensions absolues. Il ne sera pas inutile de faire 
comprendre par quelques exemples en quoi consis- 
tent ces notions qui ne peuvent être familières à tous 
nos lecteurs et qui nous seront utiles par la suite. 

Premier exemple. Nous avons trois lignes GA, CB 
et CD qui se coupent en un même point C (fig. 29). 
La ligne CB est entre la ligne CA et la ligne CD : 
voilà une relation de position parfaitement claire 

* Nous avons déjà signalé quelques exemples des effets de cette symé- 
trie mobile ou virtuelle. Voyez en particulier : Première partie, page 29. 
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pour noire esprit, parfaitement évidente pour nos 
Fia 29 yeux, sans que la grandeur des 

angles soit précisée, sans même 
que la nature des lignes soit 
3 déterminée, car ces lignes peu- 
vent être droites ou courbes, lon- 
gues ou courtes, la relation de 
position resle la même, pourvu 
que ces lignes ne se coupent 

qu'une fois et se rencontrent toutes trois au même 

point. 

Deuxième exemple. Prenons un corps allongé et 
replions-le de manière à faire un nœud. Quel que 
soit ce corps, que ce soit un fil, un ruban, un câble 
ou une barre de fer, la forme du nœud représente 
pour nous quelque chose de précis qui le distingue 
de tout aulre nœud. Ce nœud peut être lâche ou 
serré, peu importe; il n'en conserve pas moins son 
caractère. 11 y a là une relation de position qui 
pourra se définir par le fait que l'axe de ce corps 
allongé se replie sur lui-même suivant certaines 
règles. 

Troisième exemple. Nous prenons une surface 
plane, telle qu'un drap étendu. Nous la plissons : 
pour notre esprit c'est toujours la même surface et 
noire œil saura de suite nous la faire reconnaître 
{tout au moins si le plissement n'est pas trop com- 
pliqué). Mathématiquement, cette surface, comme 
qu'elle soit plissée, est toujours susceptible de s'éta- 
ler sur un plan. 
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Quatrième exemple. Considérons un corps solide 
qui repose par trois points sur le sol : nous pouvons 
donner à ce corps une forme quelconque, nous pour- 
rons toujours le désigner sous le nom d'un trépied, 
lerme qui exprime une relation de position com- 
mune indépendante des dimensions et de la forme 
générale. 

Ces exemples suffiront, je pense, à faire compren- 
dre ce que c'est que la géométrie de position. 

Maintenant une partie des dimensions de l'éten- 
due peuvent rester indéterminées, tandis que d'au- 
tres sont déterminées. Ainsi, dans p^^ ^^ 
notre premier exemple, nous 
pouvons prendre des lignes droi- 
tes, d'une certaine longueur fixe, 
et laisser seulement indétermi- 
née la valeur des angles qu'elles 
forment entre elles : nous serons 
en présence d'une relation mixte, partie de dimen- 
sion, partie de position, qui demeure très claire pour 
l'esprit aussi bien que pour l'œil (fig. 30). 

Dans le troisième exemple, nous pouvons suppo- 
ser que sur le drap sont tracés des dessins réguliers 
de forme et de grandeur déterminée, tout en laissait 
à l'étoffe sa souplesse : la relation mixte reste encore 
très claire dans la plupart des cas; un objet, quoique 
déformé, est habituellement reconnaissable. 

Ces relations de position que l'œil saisit facile- 
ment, quoique d'une manière moins immédiate que 
celles d'égalité ou de symétrie absolue, jouent ua 
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rôle importanl dans la nature. Pour ce qui concerne 
les animaux, la relation est mixte : les dimensions 
de longueur et de volume sont fixes, mais non pas 
les positions angulaires; ou, si l'on veut, le corps 
entier peut êlre considéré comme formé de deux 
moitiés identiques, susceptibles d'être déformées, 
mais en conservant fixes les attaches et la longueur 
des parties. Quelle que soit la position, l'impression 
de similitude subsiste pour notre esprit, et l'effet 
esthétique gagne par l'imprévu et la variélé. 

Mais dès que la symétrie virtuelle fait défaut, dès 
qu'une difformité altère les proportions du corps, 
Tœil en est frappé, et il en résulte une impression 
de laideur. 

Les mouvements. 

Une seconde cause esthétique qui se relie à la 
précédente réside dans les impressions réitérées que 
produisent les mouvements successifs. Cette cause 
agit à divers degrés : 

aj L'homme et les animaux prennent souvent 
certaines positions typiques, celles du repos généra- 
lement, auxquelles ils reviennent après avoir bougé; 
telles sont l'expression que reprend le visage d'une 
personne qui vient de parler, la situation des bras et 
des mains succédant aux mouvements et aux gestes, 
les poses d'arrêt d'un animal, celles du sommeil, et 
bien d'autres. Ce sont là autant d'impressions qui se 
répètent au bout d'un laps de temps indéterminé, 
souvent fort long, mais dont l'observateur n'a pas 
perdu la mémoire. 
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b) Les mouvemenls peuvent être rythmés, c'est- 
à-dire se succéder à des intervalles de temps régu- 
liers : la marche de l'homme, les allures du cheval 
nous fournissent des exemples de ces mouvements 
périodiques. L'impression esthétique qu'ils produi- 
sent est très marquée, bien que le défaut de variété 
en atténue parfois l'effet. Souvent le rythme de ces 
mouvements est accentué par des sons concomitants, 
comme dans le galop du cheval, etc. 

c) Les mouvements peuvent être gracieux par 
eux-mêmes, ce qui revient à dire qu'ils sont conti- 
nus, car le terme de grâce ne signifie guère autre 
chose dans ce cas. Les mouvements qui plaisent à 
l'œil sont caractérisés par ce que chaque point du 
corps mobile suit une courbe continue, excluant les 
déplacements anguleux et tout ce qui trahit visible- 
ment un effort'. 

La continuité des formes et des couleurs; 

les dessins répétés. 

Les formes du corps de l'homme sont générale- 
ment arrondies et continues; la peau qui en forme 
le tégument présente une grande homogénéité de 
consistance et de couleur; la similitude de com- 
plexion des muscles ressort à la vue et au loucher. 
Cetle continuité n'est interrompue que dans divers 
organes qui, au point de vue esthétique, peuvent être 

^ Nous reviendrons sur ces questions relatives au mouvement et au 
parti que l'art a pu en tirer dans un autre paragraphe. 
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considérés comme des ornemenls rompani, momen- 
lanëmetit les lignes et les surfaces, pour les faire 
retrouver ensuite avec plus de charme. Tel est refïel 
i^Tie [iroduil la chevelure en voilant la monotonie de 
la surface presque sphériqiie du crâne, les sourcits 
et les yeux en coupant l'ovale du visage, les lèvres et 
les dents en encadrant et décoranl l'ouverture de I9 
bouche, les ongles en délimitant les extrémités des 
membres. 

Chez les animaux, comme chez l'homme, nous 
retrouvons habituellement les mêmes caractères de 
continuité des formes et d'homogénéité des tégu- 
ments. L'égalité du pelage des mammifères, du plu- 
mage des oiseaux sont des éléments de beauté aux- 
quels \iennent se joindre des couleurs variées 
souvent d'une grande vivacité. 

Les défauts accidentels de continuité ou d'homo- 
généité de couleur produiseni, surtoulcbez l'homme, 
une impression de laideur ; une blessure, une ex- 
croissance, une rougeur sont toujours pénibles i 
voir. 

Les répétitions de formes ou de dessins analogues^ 
qui, chez l'homme, se réduisent aux doigts et awÉ 
dents, prennent une grande importance esthétique 
chez certains animaux. Il est à peine besoin de citer 
les taches de la panthère, les raies du tigre et (lu> 
zèbre, les dessins variés des plumes de l'oiseau, des 
ailes du papillon et d'un grand nombre d'organes 
chez les iinimaux inférieurs. En tout cela nous 
retrouvons des caractères qui nous sont déjà connus 
et sur lesquels il serait superflu d'insister. 
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Les types. 

Les éléments esthétiques que nous venons d'énu- 
mérer, et qui rentrent dans Tordre physique, ne suf- 
fisent pas à rendre compte de la beauté de l'homme, 
ni même des animaux. 11 en existe d'autres qui 
appartiennent à l'ordre intellectuel. 

En premier lieu, nous sommes enclins à une con- 
ception spéciale de ce que doit être la beauté ani- 
male et particulièrement la beauté humaine; nous 
nous formons en imagination des types de cette 
beauté : types de beauté masculine et féminine; 
types de l'enfant, de ladulte, du vieillard; type de 
variété brune ou blonde. Lorsque nous trouvons la 
réalisation, tout au moins approximative, de l'un de 
ces types, nous éprouvons une jouissance esthétique; 
nous reconnaissons un ensemble de relations de 
forme répondant à l'idéal fixé dans notre mémoire, 
nous nous trouvons en face d'une sensation déjà 
connue, déjà appréciée. Il y a donc là une impres- 
sion réitérée perceptible par nos sens, très analo- 
gue à quelques-unes de celles que nous avons signa- 
lées dans l'ordre physique-, mais qui, au lieu de 
nous révéler une loi objective et matérielle, nous 
rappelle une relation née dans notre esprit. 

Cherchons comment nous arrivons à la concep- 
tion de ces types. 

\^ En ce qui concerne la beauté humaine, un pre- 

* Voyez par exemple : Première partie, page 20. 
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mier facteur se trouve dans l'habitude et l'éducation. 
Entouré de ses semblables, élevé par ses parents ou 
ses proches, qu'il est enclin à aimer, l'enfant s'ac- 
coutume à leurs traits et il apprend à connaître sa 
race mieux que toute autre. Une partie des individus 
au milieu desquels il vit sont doués des éléments 
physiques de beauté qui ont été énumérés plus haut 
et qui exercent sur lui une action inconsciente : il 
arrive ainsi à se former un idéal réunissant ces 
caractères esthétiques matériels et les caractères 
spécifiques de sa race. L'homme de race blanche est 
porté à considérer les types blancs comme plus 
beaux que tous les autres; il est probable que cela 
est vrai en soi, mais il est probable aussi que les 
nègres et les indiens trouvent plus de beauté que 
nous n'en voyons nous-mêmes dans leurs propres 
races. 

2o L'art réagit sur nous comme un second facteur 
pour la formation de ces types : nous nous assimi- 
lons les types adoptés par les peintres, les sculp- 
teurs, les poètes; la tradition moule, pour ainsi dire, 
dans notre mémoire des formes que nous nous plai- 
sons plus tard à retrouver. 

A un moindre degré, les mêmes faits se représen- 
tent en ce qui concerne les animaux, surtout les 
animaux qui nous sont très connus : à côté des ca- 
ractères physiques de beauté d'une espèce, l'habi- 
tude et les arts du dessin ont donné naissance à des 
types, parfois conventionnels peut-être, mais faisant 
foi pour nous. 

Il convient aussi de mentionner l'existence de 
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types, moins précis, se rapportant non plus seule- 
ment à une espèce ou à une race déterminés, mais 
à des genres, à des ordres et des classes d'animaux 
présentant des caractères communs et visibles. L'ob- 
servation nous apprend à reconnaître, par exemple, 
les formes de la charpente osseuse qui, conformé- 
ment à la loi d'unité de composition organique, éla« 
blissent une similitude si marquée entre les animaux 
supérieurs de la même classe ou du même ordre. 

Cette analogie est généralement basée sur des 
relations qui sont du domaine de la géométrie de 
position. Les membres et les divers organes n'ont pas 
les mêmes dimensions ni la même forme exacte, 
mais ils sont disposés de la même manière; ainsi, 
chez les quadrupèdes, nous n'hésitons pas à recon- 
naître une lêle, des yeux, des oreilles, un nez, une 
bouche, un cou, un corps, quatre pattes, etc. 

Un animal, même d'espèce à nous inconnue, chez 
lequel nous retrouvons ce type, a par cela même plus 
de chances de nous plaire. D'autres caractères, de 
moindre valeur scientifique peut-être, exercent tou- 
tefois une grande influence sur nos impressions. Par 
exemple nous savons que très généralement les qua- 
drupèdes sont revêtus d'un pelage continu, à poils 
serrés. Cette observation prend la valeur d'une loi 
pour notre esprit, et quand elle n'est pas satisfaite 
nous éprouvons l'impression de laideur. C'est ainsi 
que les téguments de certains pachydermes, comme 
l'éléphant, le rhinocéros, l'hippopotame, et même le 
pourceau, dont le poil est clairsemé, nous sont dé- 
sagréables à voir, parce qu'ils manquent de ce pelage 
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continu. Un animal qui devrait être uniformément 
velu nous déplaît si son poil est accidentellement 
tombé. ^ Ce pelé, ce galeux d'où venait loul le mal. » 
De même nous savons que les oiseaux sonl habituel- 
lement recouverts de plumes : ainsi le vautour, avec 
son cou dénudé, nous inspire un sentiment de répu- 
gnance marqué, parce qu'il s'écarte de la règle. 

Appropriation au but. 

Un caractère esthétique, de l'ordre intellectuel, 
qui entre en jeu dans la beauté animale, comme 
dans plusieurs autres cas, réside dans l'accord entre 
l'apparence d'un objet et le but auquel il répond '. 

Suivant les qualités dont notre imagination revêt 
les individus, le type que nous nous en formons varie 
et se modifie. L'observation nous a appris que la 
force corporelle est généralement accompagnée de la 
grandeur de la taille, de la grosseur des membres, 
du développement des muscles. Donc, chez un 
homme voué aux exercices du corps, chez un ou- 
vrier, un soldat, un athlète, nous considérons comme 
un élément de beauté ces conditions qui sont pour 
nous des signes de vigueur. Ces mêmes caractères 
nous déplairaient chez la femme, dont l'apanage est 
la grâce, l'adresse, et non pas la force. 

^ Nous aurions peut-(?tre pu réunir ce paragraphe au précédent, car le 
caractère d'appropriation au but, contribue puissamment à la formation 
des types dans notre esprit. Mais comme c'est ià un facteur esthétique qui 
n'est point spécial au beau dans la nature, et qui intervient fréquemment 
dans les arts, il nous a paru préférable d'en traiter séparément. 
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De même encore nous admirons la légèreté d'en- 
colure, la finesse des jambes d'un cheval de course, 
dont la vitesse est la qualité principale; tandis que 
des formes massives nous plaisent chez un fort che- 
val de balaille ou de trait. Ni la finesse, ni la gros- 
seur ne sont par elles-mêmes des éléments de 
beauté; c'est seulement parce que l'observation nous 
a appris à quelles qualités elles correspondent que 
nous aimons à retrouver tantôt l'une, tantôt l'autre, 
suivant la destination de l'individu s'offrant à nos 
regards. 

La grâce, cette qualité dont le nom revient si sou- 
vent lorsqu'il est question de la beauté humaine, 
peut être considérée sous deux points de vue : la 
grâce lorsque le corps est immobile, et la grâce dans 
les périodes de mouvement. 

Dans les deux cas elle dépend à la fois du prin- 
cipe de continuité et de la règle de l'appropriation 
au but. 

Lorsque le corps est immobile, la grâce des poses 
est la grâce des formes, qui, comme nous l'avons vu, 
correspond principalement à la continuité; or, un 
homme ou un animal doué de beauté, tout au 
moins d'une beauté moyenne, présente des formes 
continues. Mais ce facteur n'est pas suffisant chez 
les êlres animés : une seconde condition est encore 
nécessaire. S'il s'agit d'une pose de repos proprement 
dit, la règle de l'appropriation au but exclut l'idée 
d'effort ou de tension musculaire; d'où résulte que 
les poses doivent être aisées et naturelles. L'observa- 
tion sur nous-mêmes ou sur d'autres êtres animés 
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nous ap|)ren(l quelles sont les positions réalisant ces 
conditions et enlranl comme élément dans la concep* 
lion que nous nous faisons des types du repos. Pour 
être gracieuses, les poses du sommeil, c'est-à-dire 
du repos le plus complet des êlres vivants, ne de- 
vront trahir aucun efforl. Il est désagréable de voir 
une personne endormie dans quelque position péni- 
ble et inconfortable, la têle ballante ou allant cher- 
cher un mauvais appui. Le repos en dehors du som- 
meil peul être accompagné d'un effort modéré, tel 
que celui qui est nécessaire pour maintenir le corps 
deboul ou assis, ou pour soulever la tête, le corps 
étant couché. S'il s'agit d'un repos momentané, ou 
plutôt d'un arrêt précédant ou suivant une action, 
l'apparence d'un efforl devient naturelle et n'exclut 
point la grâce : le coureur sur le point de partir à un 
signal donné, le couiballanl prêt à frapper qui tient 
son arme levée, l'animal à l'affût qui va bondir sur 
sa proie, peuvent, dans leurs poses, accuser à la fois 
de la grâce et une forte tension musculaire. 

La grâce dans l'action s'explique d'une manière 
analogue. Elle dépend d'abord de la continuité des 
mouvements qui se ramène à la continuité des cour- 
bes que suit chaque point du corps mobile, et à la 
variation par degrés insensibles de la vitesse Si ces 
courbes sont heurtées, irrégniières, si, graphique- 
ment traci^es sur un plan, elles n'ont elles-mêmes 
aucune grâce et ne correspondent à aucune loi appa- 
rente, le mouvement correspondant sera disgracieux. 
Divers physiologistes, en particulier M. Marey, ont 
fait une étude approfondie de ces courbes caractérisa 
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tiques de certains mouvements, tels que la marche, 
la course, les allures du cheval'; dans les tracés gra- 
phiques qui ont été obtenus par divers procédés in- 
génieux, on trouve habituellement une continuité de 
lignes et une périodicité qui justifient ce que nous 
venons de dire 

La règle de Tappropriation au but s'applique en- 
core à la grâce dans les mouvements. Pour plaire, 
les mouvements ne doivent pas être exagérés, mais 
répondre le plus franchement possible au résultat 
que Ton se propose d'attendre. Un même mouve- 
ment peut être gracieux dans un cas et disgracieux 
dans un autre : l'effort du forgeron qui manie un 
lourd marteau ne manque pas de charme, parce 
qu'il est nécessaire; il serait disgracieux chez un 
homme qui ne soulèverait qu'un corps léger. Dans 
certains cas le but du mouvement est le mouvement 
même : un enfant saute pour s'amuser et ses gam- 
bades un peu désordonnées, qui seraient ridicules 
chez un adulte, ne manquent pas de grâce, parce 
qu'elles sont appropriées au but. Il en est de même 
des mouvements hésitants d'un chien qui quête, ou 
d'un enfant en bas âge qui s'essaye à saisir un objet 
et ne sait pas encore bien comment s'y prenche : le 
but dans ces cas est une recherche, qui se traduit par 
des mouvements irrésolus. 

La me. 

La vie, nous l'avons déjà dit en passant, constitue 
un des éléments essentiels de la beauté de l'homme 

* Voyez J. Marey, La Machine animale. 



et des animaux. Un être vivant, en effet, est un tout 
dont les dififérentes parties sont intimement reliées 
entre elles par une organisation commune et par un 
ensemble de lois, mystérieuses encore, mais dont la 
réalilé ne saurait être mise en doute. Parmi ces lois, 
les unes sont les mêmes que celles qui régissent sans 
exception la matière inanimée; les autres sont spé- 
ciales aux êtres vivants, qui, sous leur empire, se 
développent, croissent, se nourrissent, se reprodui- 
sent. Les animaux se distinguent île plus par la mo- 
bilité et la sensibilité : dans leurs degrés supérieurs, 
tout au moins, chacim il'eux forme à lui seul un lout 
complet, un individu doué d'un centre qui, par l'in- 
termédiaii'e du système nerveux, commande à tout 
l'ensemble, reçoit les sensations, préside aux mou- 
vements, possède une volonté. 

Quelque opinion que l'on puisse se faire sur la 
nature de ces lois, on ne peut en méconnaître l'exis- 
tence; devant ce grand phénomène, devant celte 
organisalion étonnante, l'ignorant, le savant, l'ar- 
tiste, s'inclinent avec admiration. 

Il est donc naturel que les êtres animés puissent 
produire sur nous une impression esthétique, il 
suffit pour cela que nous ayons une perception 
intuitive des caractères qui leur sont propres. 

C'est encore à l'observation que nous devons celte 
révélation; à l'observation générale d'abord, qui 
nous apprend dès l'enfance à reconnaître les mani- 
festations de In vie animale, mais surtout à la com- 
paraison avec notre propre corps, notre propre vie, 
nos sensations, nos mouvements. L'enfant arrive 
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très vile, et bien avant de pouvoir y être conduit 
par le raisonnemeni, à reconnaître qu'un autre 
enfanl est à peu près identique à ce qu'il est lui- 
même, qu'une personne plus âgée lui ressemble par 
de nombreux traits, qu'un animal présente aussi une 
analogie, plus éloignée, mais encore évidente. 11 ac- 
quiert ainsi, inconsciemment, la notion que certains 
caractères extérieurs correspondent à certaines fa- 
cultés qu'il possède lui-même. La nature des mou- 
vemenls qu'il remarque chez un animal et surtout 
chez un être humain est semblable à celle de ses 
propres mouvements; it sait que ses mouvements 
dépendent de sa volonté, il conclut intuitivement 
qu'il y a une volonté chez les êtres qui lui ressem- 
blent; il sait que certains faits lui procurent rme sen- 
sation déterminée, qu'il mange, qu'il entend, qu'il 
voit, qu'il souffre; il admet que les mêmes faits doi- 
vent produire les mêmes sensations chez autrui. 
A mesure que l'enfant grandit, cette conception se 
développe, et le nombre des analogies qu'il découvre 
s'étend dans le domaine intellectuel comme dans 
l'ordre matériel. 

Aucun raisonnement n'aurait la valeur de ces 
impressions pour lui faire saisir les lois physiques 
ou morales qui régissent le monde animal, et la 
nature mystérieuse de celte force qu'on appelle la 
vie. Et comment ces faits n exciteraient-ils pas chez 
lui un puissant intérêt, puisque sa propre existence 
dépend des mêmes lois? 

En résumé, l'homme en présence d'un autre être 
animé se trouve en face d'un objet chez lequel existe 
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une organisalion complète soumise à un ensemble 
de lois et de relations. Ces relations se manifestent 
à lui par une série de sensations s'adressant aux 
sens de l'ouïe, du loucher et surtout de la vue. L'ha- 
bitude lui a rendu ces impressions si familières, la 
comparaison avec ce qui î^e passe en lui-même lui a 
si bien fait comprendre leur association avec les phé- 
nomènes vitaux, que chaque fois qu'elles se repro- 
duisent il reconnaît la nature vivante et animée de 
l'objet qu'il considère. Cette perception s'effectue par 
intuition, sans qu'un raisonnement soit nécessaire, 
presque aussi nettement qiie si l'homme était doué 
d'un sens spécial destiné à lui révéler la vie, comme 
la vue lui révèle la lumière. 

Nous avons donc là toutes les conditions néces- 
saires à la production des impressions esthétiques. 

Nous considérons ces impressions, aussi bien que 
les facteurs que nous avons appelé le type ou l'appro- 
priation au but, comme rentrant dans l'ordre intel- 
lectuel, mais par un autre motif. La vie et ses lois 
sont réelles et objectives; elles ne sont pas, comme 
le type l'est €n partie, une création de notre esprit. 
Mais si nous en étions réduits au témoignage de nos 
sens, nous ne comprendrions que très imparfaite- 
ment la nature de ces relations : c'est d'après l'ob- 
servation psychique de ce qui se passe en nous- 
mêmes que nous pouvons en apprécier la valeur et 
l'importance. 
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Le geste et l'expression. 

Il nous reste à parler d'un élément de beauté très 
spécialement développé chez l'homme, moins impor- 
tant chez les animaux. 

Certains mouvements du corps, certains gestes, 
certaines modifications des traits du visage ont pour 
nous une signification que nous traduisons par le 
mot d'expression. Un sentiment, une idée se mani- 
festent par un délail de pose, ou par un mouvement 
parfois à peine perceptible. Ces variations d'appa- 
rence sont tantôt naturelles et inhérentes à notre 
organisation : la douleur se traduit instinctivement 
par les cris, par les soupirs, les larmes, les sanglots, 
tantôt aussi elles sont conventionnelles : tels gestes, 
telles apparences du visage ont un sens qui repose 
sur une coutume, sans que rien dans notre nature 
les justifie. Mais [)eu importe : à ces gestes et surtout 
aux difterentes expressions du visage, nous asso- 
cions des idées, des sentiments souvent fort com- 
plexes, souvent Fort élevés, que notre esprit comprend 
par une intuition instantanée. C'est la bonté, l'ami- 
tié, l'étonnement, la colère, la joie, la tristesse qui 
se peignent tour à tour sur la physionomie. Cette 
mobilité rehausse la beauté du visage, non seule- 
ment comme des jeux de lumière font ressortir un 
objet d'art ou un paysage, mais surtout en nous 
transportant hors du domaine matériel, dans le 
monde de nos impressions intellectuelles et morales, 
de nos affections, de nos passions humaines avec 
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tout leur intérêt, leur profondeur, leur infinie va- 
riété. 

Ici encore, il nous a fallu une éducation pour 
arriver à comprendre la signification des diverses 
apparences du visage : le seul témoignage direct de 
nos sens serait absolument insuffisant. Mais nous 
avons pris l'habitude d'associer une expression don- 
née à un sentiment déterminé, et quand celte expres- 
sion se reproduit devant nous, la sensation physique 
réveille intuitivement Tidée du sentiment correspon- 
dant : c'est toujours une impression déjà ressentie, 
parfaitement connue, gravée dans noire mémoire, 
dont le renouvellement peut développer ^n nous une 
jouissance esthétique; c'est encore une impression 
réitérée. 

Il est à remarquer ici qu'il ne suffit point de la 
répétition d'une apparence du visage pour provoquer 
une jouissance esthétique; il faut encore que cette 
apparence ait une signification . Ainsi, il arrive sou- 
vent qu'une personne ait quelque tic, une petite 
moue habituelle, un mouvement des sourcils ou des 
narines, un rire revenant sans motif à chaque ins- 
tant. Pour être réitérée, l'impression est loin d'être 
esthétique, parce que, dans ce cas, elle ne répond à 
rien; c'est un accident et non pas une manifestation. 

Effets esthétiques des mouvements. Chorégraphie \ 

Nous avons maintenant à nous occuper avec plus 
de développements (jue nous ne l'avons fait précé- 

* Nous intercalons ici ce sujet, bien qu'à certains égards il ne sV 



189 

demment des effets esthétiques résultant des mou- 
vements de l'homme. 

L'élément du beau intervient à divers degrés dans 
la plupart des exercices du corps; mais c'est surtout 
dans la danse qu'il rend un rôle prépondérant, parce 
qu'il en constitue le but principal, tandis que dans 
Tescrime, la gymnastique, Téquitation, etc., il ne 
forme que l'accessoire. 

Examinons donc quels sont les facteurs esthéti- 
ques de l'art chorégraphique. 

lo Nous rencontrons en premier lieu le rythme, 
que nous avons déjà étudié à propos de la musique. 
La condition la plus essentielle pour bien danser, 
c'est de danser en mesure; on exige cette condition, 
qui n'est autre que l'observation du rythme, dans un 
simple bal mondain ou champêtre, aussi bien que 
dans les pas les plus difficiles exécutés par des 
artistes de profession. 

Le rythme en chorégraphie est aussi varié qu'il 
Test en musique; les dessins en sont très simples 
dans les danses populaires, valses, galops, polkas; ils 
sont beaucoup plus complexes dans les ballets. Les 
phrases et les parties rythmiques suivent celles de la 
musique qui, presque sans exception, accompagne la 
danse. Parfois le rythme est encore accentué par des 

trouve pas à sa véritable place ; on peut en effet se demander si l'art de 
la danse rentre bien dans le beau dans la nature; tout au moins s'il ne 
serait pas plus logique d'en traiter lorsque nous parlerons des groupements 
d'un ensemble d'individus. Nous ne nous arrêtons pas à ces objections 
parce que l'étude que nous allons faire nous conduira k l'examen d'im- 
pressions physiques d'un caractère assez particulier qu'il convient de faire 
ressortir. 
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bruils divers, tels que le frappement des pieds sur 
le sol, le jeu des casiagneltes, le choc d'armes simur 
lant un combat, etc. 

Celle association de deux ordres d'impressions, 
donl nous avons déjà renconlré quelques exemples 
en passant, mérite de fixer noire attention. Dans la 
danse, les sensations de l'ouïe s'unissent habituelle- 
ment à celles de la vue; mais elles sont reliées par 
un élément commun au moins, celui du rythme : les 
mouvements du danseur et les sons qui les accom- 
pagnent sont soumis à une même loi de temps et de 
durée établissant entre eux une unité évidente. Or le 
sens de la vue, comme celui de l'ouïe, est apte à 
nous faire percevoir les notions de temps, l'égalité 
de durée et les divisions simples d'un intervalle de 
temps. Les deux sensations n'ont aucun rapport par 
elles-mêmes; elles s'adressent à des nerfs, à des 
organes différents; mais l'impression définitive est 
la même : les deux sensations diverses révèlent la 
même idée et, par suite, l'une n'est que la réitération 
de l'autre. 

Le charme que nous fait éprouver celte identité 
d'impression présente une grande analogie avec ce 
que nous ressentons en entendant simultanément 
deux instruments de musique jouant chacun une 
partie dans un morceau d'ensemble : nous sommes 
frappés par la communauté du rythme, bien que 
dans l'oreille ce puissent être des nerfs différents qui 
soient affectés. De même, dans le cas qui nous oc- 
cupe, la communauté de rythme de la danse et de la 
musique ne peut nous échapper, quoique ce soient 
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d'une pari les nerfs optiques el d'autre pari les nerfs 
acoustiques qui nous la font reconnaître. 

L'action eslhélique de celte double perception du 
rythme esl en particulier très marquée lorsque les 
deux sensations ont été momenlanément séparées. 
Par exemple, la musique prélude par quelques me- 
sures qui fixent nettement le rythme; puis le danseur 
part et commence ses figures, qui accusent le même 
rythme : l'impression qui, d'abord, s'adressait à 
l'ouïe, réitérée par la sensation de la vue, produit un 
effet très prononcé. 

D'ailleurs, l'association des deux espèces de sen- 
sations ne réside pas uniquement dans le rythme, 
elle peut s'étendre, comme nous le verrons, à d'au- 
tres impressions de l'ordre physique ou intellecluer. 

2o Les dessins répétés jouent dans la danse un 
rôle d'une grande importance. Les mouvements 
variés des membres et particulièrement des jambes 
et des pieds (pas simples) se placent sur les mesures 
et les lemps, comme les notes ou les accords lors- 
qu'il s'agit de musique. On a donc des dessins cho- 
régraphiques (pas composés) plus ou moins com- 
plexes, comme l'on a des dessins mélodiques ou 
harmoniques. 

Leur répétition peut se produire de manières dif- 
férentes : 

aj Dans le temps; un danseur reproduit successi- 



* Nous avons déjà rencontré, sans nous y arrêter, plus d'un exemple 
de redoublement de sensations diverses. Ce mode d'impressions réitérées, 
dans lequel l'élément intellectuel intervient à divers degrés, a en effet 
des applications très fréquentes dans les arts. 
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vemeni le même pas sur place, c'est-à-dire sans^ 
mouvemenl de Iranslalion général. 

bj Dans l'espace; le même dessin est effectué 
simultanément par plusieurs danseurs d^ns une 
figure d'ensemble. 

cj A la fois dans le lemps et dans l'espace; un 
danseur répèle le même pas en se déplaçant par un 
mouvement de translation, ou bien plusieurs sujets 
reproduisent à leur lour et alternativement le même 
dessin, les uns se portant en avant, tandis que les 
autres se portent en arrière, etc. 

3® La symétrie intervient dans Fart chorégraphi- 
que avec un caractère très particulier. 

Considérons d'abord le cas d'un seul sujet. Il est 
très rare qu'un danseur elTectue un pas simple ou 
composé en conservant la symétrie absolue de son 
corps, c'est-à-dire en maintenant à chaque instant 
ses membres de gauche dans la même position rela- 
tive que ceux de droite. On ne retrouve cette symé- 
trie complète que dans des cas assez exceptionnels, 
par exemple dans certaines positions de repos, quel- 
ques saluts ou révérences (révérence de paysanne)^ 
quelques pas glissés'. 

Si la symétrie absolue est habituellement évitée 
dans ces conditions, c'est qu'elle entraînerait forcé- 
ment le danseur à quitter le sol des deux pieds à la 
fois; ce ne seraient plus des pas, mais des sauts 
qu'il exécuterait, et le mouvement du corps serait 
trop heurté pour être gracieux. 

* Les exemples sont plus fréquents dans la danse comiqne où ce n'est 
pas l'effet réellement esthétique que l'on veut faire prévaloir. 
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D'ailleurs, dans les positions de repos, la symétrie 
complète manque de charme; elle a presque tou- 
jours quelque chose de forcé, quelque chose d'im- 
probable, dirai-je, car le corps humain n'a pas de 
tendance naturelle à revenir à un état d'équilibre 
symétrique; il faut un effort de volonté pour l'ob- 
tenir. 

Mais, à défaut de cette symétrie complètement 
régulière, l'œil perçoit avec une grande facilité une 
sorte de symétrie, que l'on peut appeler alternante 
et qui constitue l'un des principaux éléments esthé- 
tiques de la danse. Elle consiste dans la répétition 
alternative des mouvements des membres de gauche 
par les membres de droite, et inversement. La mar- 
che ordinaire de l'homme en est l'exemple le plus 
simple : on avance alternativement et de la même 
manière le pied gauche et le pied droit, de sorte qu'à 
chaque pas la position générale du corps est exacte- 
ment symétrique de ce qu'elle était au pas précé- 
dent. Les mêmes conditions se reproduisent fré- 
quemment dans les pas les plus complexes de la 
danse. 

Dans le cas où plusieurs sujets concourent à une 
figure d'ensemble, les deux espècejs de symétrie, ab- 
solue et alternante, interviennent très souvent. Les 
danseurs ou danseuses se divisent en deux escoua- 
des égales et semblablement composées; l'escouade 
de gauche effectue des dessins parfaitement symétri- 
ques de ceux de l'escouade de droite; chaque sujet 
pris individuellement a son pendant dans un autre 
sujet de l'autre côté. En d'autres termes, l'un des 

13 
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groupes est à chaque instant disposé comme appa- 
railr:iit l'autre groupe vu dans un miroir. On oblienl 
ainsi la symétrie absolue de Tensemble, mais non 
de chaque sujet considéré séparément. 

La symétrie alternante peut aussi être réalisée 
lorsque les deux escouades répètent alterna livemenl 
et symétriquement les mêmes mouvements. EnHa 
les deux symétries peuvent se combiner de diverses 
manières, par exemple si chaque sujet observe pour 
lui-même ta symétrie alternante, tandis que les deux 
groupes restent dans la symétrie absolue. 

4." La beauté individuelle des danseurs, nous 
avons à peine besoin de le dire, intervient à un haut 
degré dans l'art chorégraphique. Leur grâce a plus 
d'importance encore. Il est à remarquer ici que le 
type que nous nous formons d'un danseur de balleÊ 
implique une légèreté très supérieure à la moyenne : 
les poses de repos et surtout d'arrêt pourront, par 
suite, tout en restant gracieuses, être complètement 
en dehors de celles qui seraient admises pour une 
personne ordinaire. Llne danseuse, par exemple, 
restera quelques instants immobile sur la pointe dtt 
pied : cette position, toute forcée qu'elle soit réelle- 
ment, est gracieuse si elle semble aisée et naturelle^ 
et si l'effort considérable qu'elle nécessite se trouve 
dissimulé. Il en est de même de la grâce dans lea 
roouvemenls, dont la rapidité et le développemenl 
entraînent l'idée de légèreté, à la condition qu'ils 
n'aient rien d'exagéré en apparence. C'est là sans 
doute un des motifs qui font de plus en plus préfé- 
rer dans les ballets les danseuses aux danseurs. Gef 
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derniers, dont le type masculin implique la force et 
la vigueur, exécutent volontiers des pas violents, qui 
font ressortir leur virtuosité, mais qui ne laissent 
pas subsister le sentiment de la légèreté. 

5o Lorsque nous avons parlé de Yexpression 
comme d'un élément de la beauté humaine, nous 
avons fait remarquer que les mouvements du corps, 
les gestes, la physionomie du visage ont souvent 
pour nous une signification qui les rend propres a 
traduire une idée, un sentiment. Avec certaines dif- 
férences, il en est de même de la danse, dont le 
caractère peut exprimer un état de gaieté ou de tris- 
tesse, de nonchalance ou de passion. 

Cette signification des mouvements repose sur 
des raisons en partie naturelles, en partie conven- 
tionnelles. Ainsi un rythme prompt et accentué cor- 
respond naturellement à un sentiment de gaieté; 
l'enfant et les jeunes animaux manifestent leur joie 
par des sauts vifs et répétés; le rire est aussi d'un 
rythme précipité. Nous associons les deux idées, 
allegro et allégresse; une danse rapide el marquée 
prend donc pour nous un caractère joyeux, tandis 
qu'une danse lente répond à des sentimeifts opposés. 
De même l'efl^roi se traduit par certains mouvements 
naturels, la fuite, le retrait du corps, les mains 
mises en avant comme pour repousser le danger. 
L'amitié, la confiance se manifestent par le rappro- 
chement. 

D'autres sentiments sont accusés par des gestes 
ou des poses où la coutume se mêle à divers degrés. 
Se mettre à genoux, saluer en s'iiiclinant sont des 
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signes de respect en partie spontanés, en partie 
réglés par l'usage. Enfin, d'autres gestes sont pure- 
ment conventionnels el permettent d'exprimer la 
plupart des idées avec une certaine tiarlé; c'est une 
langue particulière qui constitue la mimique. 

En tout cas, que la siunificalion des mouvements 
soit naturelle ou conventionnelle, elle doit, pour pi'o- 
duire une impression esthétique, se faire jour par un 
phénomène d'intuition, ce qui implique qu'elle nous 
soit assez familière pour que la sensation physique 
qui nous fait apercevoir les mouvemenls réveille 
instinctivement en nous l'impression inlellecluell 
correspondante. 

Ajoutons que la musique accompagnant la danse 
contribue pour une grande part à, l'expression des 
sentiments et complète ce que les mouvements à eux 
seuls ne sauraient pas toujours faire suffisamment 
comprendre. 

Comme on le voit, celte signification des mouve- 
menls chorégraphiques n'est pour ainsi dire qu'une 
extension de ce facteur général de la beauté que 
nous appelons le geste et l'expression. Il y a cepen 
dant une •différence importante. L'expression, le 
geste, dans la vie commune, et particulièremenl lors- 
qu'ils accompagnent la parole, n'interviennent que 
d'une manière secondaire dans la production des 
impressions, tandis que, dans la danse, les mouve^ 
ments et leur signification jouent le rôle principal 
comme élément esthétique; aussi le chorégraphe le» 
idéalise-l-il en unissant le rythme, la symétrie, la 
répétition, la grâce, pour en rehausser les effets. 
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6» Le compositeur chorégraphe doit grouper les 
moyens esthétiques que nous venons de passer en 
revue, de manière à les faire concourir à un but 
donné. 

La danse, dans d'autres civilisations que la nôtre, 
a joué et joue encore un rôle important en s'asso- 
ciant au culte religieux el à des cérémonies civiles. 
On la considère alors comme propre à exalter le» 
sentiments de dévotion et de patriotisme par les 
impressions esthétiques qu'elle développe; elle prend 
ainsi sa place dans la vie intellectuelle des peuples, 
et le chorégraphe trouve l'occasion d'appliquer son 
art sans avoir à se préoccuper de faire naître des 
situations qui l'y autorisent. 

De nos jours, en Europe, c'est à peine si l'on 
retrouve quelques traces de ces coutumes et d'une 
alliance de l'art chorégraphique avec les choses 
sérieuses de la vie. La danse s'est réfugiée dans les 
salles de bal, où elle ne peut guère être envisagée 
que comme un amusement, et surtout dans le théâ- 
tre, où, associée à la musique, elle a pris une véri- 
table valeur artistique. 

Dans les représentations dramatiques, la danse, 
comme tout autre élément esthétique, doit rentrer 
dans l'unité générale de l'action, ce qui peut avoir 
lieu de deux manières : 

a) En premier lieu, elle peut êlre introduite 
comme intermède dans une pièce lyrique (plus rare- 
ment dans une tragédie ou dans une comédie). Dans 
l'opéra ces intermèdes apportent un élément de va- 
riété et de repos, tout en conservant avec l'ensemble 



un caractère commun, d'une pari par la musique qui 
accompagne la danse comme la poésie, d'autre part 
par sa liaison avec l'ensemble du drame. Le compo- 
siteur trouve cette liaison tantôt dans une fête chanh 
pêtrc ou somptueuse, qui donne prétexte à des dan- 
ses vives et joyeuses, caractéristiques de l'époque ou 
du pays où la scène est censée se passer', tantôt 
dans la représenlalion d'une cérémonie religieuse 
ou oationale appartenant à un autre âge ou un«l 
autre contrée et permettant de donner place à une 
danse plus grave en lui conservant un cachet exo- 
tique ou histoi'iqne', tantôt encore en trouvant quel- 
que situation où la danse se rattache pjus directe^ 
ment à l'intrigue, comme dans le liallet des nonne: 
et la séduction de Robert le Diable. 

b) En second lieu, nous devons citer les balleli 
pantomimes, où la parole est complètement rempla- 
cée par la mimique et la danse. L'intrigue, par suite* 
peut pécher par pauvrelé, et l'art du compositeui 
consiste à amener fréqiiemment des situations où I 
danse esthétique se trouve jusliriée, car c'est là la 
principale ressource artistique de ce genre de repré^ 
sentations dramatiques. A ce point de vue elles pré- 
sentent un intérêt particulier pour le sujet qui nous 
occupe, car l'élément plastique de la beauté humaine 
prend ici la première place. 

Nous ne nous arrêterons pas à l'élude du beau 

' Par eneiiiple les ballets de Guillaume TitI, ilu Prophète, de Lakmi 
de Manon, etc. 

' Ballelde [Africaine, iVA\da, elc. 
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dans les divers exercices du corps : nous ne ferions 
que retrouver les facteurs déjà énumérés à propos 
de la danse. Quelques-uns de ces exercices se rap- 
prochent de la chorégraphie, parce que leur but est 
en partie esthétique; ainsi, dans la haute école en 
équitation, dans le patinage, on ne peut contes- 
ter qu'à côté de la difficulté vaincue, ou de quelque 
résultat pratique, il n'y ait une large part laissée à la 
symétrie des mouvements et à leur grâce. Dans 
d'autres jeux, dans la gymnastique, l'escrime, les 
exercices militaires, les impressions esthétiques ne 
sont que secondaires et quelquefois sacrifiées au but 
principal que l'on se propose d'atteindre, toutefois 
elles conservent habituellement une grande valeur 
en embelhssant et en ennobUssant les arts auxquels 
elles s'associent. 



2. Le règne végétal. 
La forme. 

Nous avons vu que, dans le règne animal, la symé- 
trie préside habituellement aux formes générales de 
chaque individu; il en est autrement dans le règne 
végétal, où elle ne joue qu'un rôle secondaire : ce 
sont d'autres relations, rentrant dans le domaine de 
la géométrie de position, qui prennent la première 
place. 

Le type auquel se rattachent généralement les 
végétaux est celui de la ramification : la plupart 
d'entre eux sont en effet formés d'un tronc ou tige 
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centrale qui sort de terre et se divise en rameaux. 

Les modes 1res variés suivant lesquels cette rami- 
fication s'etTectiie sont soumis à des règles spéciales 
qui donnent à chaque espèce végétale une apparence 
particulière, un faciès aisément reconnaissable. 

Toute une série de plantes et d'arbres, en particu- 
lier un ^rand nombre de conifères, sont composés 
d'un tronc à peu près vertical, d'où se détachent, avec 
une régularité plus ou moins complète, des branche! 
latérales qui elles-mêmes se divisent el se subdivi 
sent en rameaux dont les derniers portent des 
feuilles. 

Dans telle espèce de pin, par exemple, nous 
voyons que les branches se détachent quatre par 
quatre du tronc, en formant avec lui et entre elleS; 
des angles toujours approximativement les mêmes. 
Comme les branches les plus basses sont aussi les 
plus anciennes, elles sont plus développées que les 
plus hautes, et l'arbre prend une forme pyramidale. 

Voilà un caractère bien précis, quoique les dimen- 
sions des parties n'aient rien d'absolu : les distances 
entre ces étages de quatre branches sont assez varia- 
bles, l'orientation n'en est pas rigoureuse; mais la. 
règle n'est pas moins évidente. A leur tour les bran- 
ches principales présentent dans leur subdivisioa 
des caractères constants dans chaque individu; c'est 
un nombre toujours le même de rameaux parlant 
du même point, s'abaissant vers le sol chez une 
espèce, se relevant chez une autre. 

Enfin, toutes les feuilles épineuses qui forment 
les ramifications extrêmes présentent entre elles un( 
complète analogie de forme et d'apparence. 
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Sans sortir du type général que nous venons de 
<ionner comme exemple, nous trouvons des varia- 
tions très caractéristiques d'une espèce à l'autre, au 
lieu de se séparer par groupes de quatre à la même 
hauteur, ce sera par groupes de six, de cinq, de 
deux; ou encore les branches principales seront dis- 
posées sur une spirale que l'on peut se représenter 
comme tracée sur le tronc. Bref, le mode de ramifi- 
cation varie à l'infini, et les feuilles changent de 
forme et de faciès. 

Chez un individu de cette catégorie de végétaux, 
quels sont les caractères esthétiques en ce qui con- 
cerne la forme? Évidemment ils consistent dans la 
répétition de figures et de dessins qui, pour n'être 
ni absolument égaux, ni même rigoureusement sem- 
blables, n'en présentent pas moins une analogie que 
notre œil saisit immédiatement, et qui pourrait être 
définie d'une manière précise par des relations de 
position : c'est, de fait, ce que les botanistes font 
constamment dans leurs descriptions. 

Passons à un autre type général. Un grand nom- 
bre de végétaux présentent un Ironc qui s'élève sans 
ramification jusqu'à une certaine hauteur, à partir 
de laquelle il se divise en branches principales, se 
subdivisant à leur tour jusqu'aux feuilles. La forme 
générale n'est plus celle d'une pyramide ou d'un 
cône, c'est à peu près celle d'un champignon relati- 
vement mince à la partie inférieure et coiffé d'un 
branchage plus ou moins développé et arrondi. 

Ici encore le mode de ramification, les angles 
aigus ou obtus que les branches font avec le tronc 



/•if'it^'x- 



202 

OU entre elles, la forme des feuilles et une foule 
d'autres détails caractérisent l'individu et l'espèce, 
et ces répétitions de formes analogues produisent 
une impression esthétique. 

Nous remarquerons ici que, dans nos climats tout 
au moins, la plupart des végétaux de cette catégorie 
se dépouillent de leur feuillage en hiver. Même alors 
ils conservent des caractères déterminés nous per- 
mettant de distinguer les espèces; et leur beauté, 
atténuée sans doute, n'a pas entièrement disparu. 
Cela nous prouve que le mode de ramification pro- 
prement dit, indépendamment de la forme des 
feuilles, présente une importance très réelle dans 
l'apparence des végétaux. 

Indiquons encore un type très fréquent. La sépa- 
ration des branches s'effectue tout près du sol, en 
sorle que le tronc se réduit jusqu'à disparaître entiè- 
rement en se cachant sous terre. La forme générale 
est celle d'un bouquet. Des caractères analogues à 
ceux que nous avons mentionnés plus haut établis- 
sent le faciès de la plante. 

Il serait facile, mais superflu, d'énumérer d'autres 
exemples, de citer la forme en fuseau du peuplier et 
du cyprès, les types de plantes grimpantes, etc. : tou- 
jours nous retrouverions le caractère esthétique de 
la répétition de ligures analogues, qui devient de 
plus en plus saillant à mesure que l'on considère 
des parties plus rapprochées de l'extrémité des 
ramifications. 
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Rôle de la symélrie. 

Le rôle de la symétrie, bien que secondaire chez 
les végétaux, conserve cependant une certaine im- 
portance. 

On peut dire que dans la forme générale la symé- 
trie absolue n'existe pas. Il est vrai que dans quel- 
ques espèces, quelques conifères en particulier, 
certains individus qui se sont trouvés dans des con- 
ditions d'égal développement en tous sens, présen- 
tent une forme d'ensemble qui se rapproche de la 
symétrie complète; mais c'est plutôt une symétrie 
de plan, une symétrie schématique, qu'une symétrie 
réelle. D'ailleurs, je ne pense pas que celte qualité 
exceptionnnelle ait une grande valeur esthétique par 
elle-même; nous sommes trop habitués, par l'obser- 
vation des végétaux, à reconnaître que la loi prési- 
dant à leur croissance n'est pas basée sur des rap- 
.ports constants dans les dimensions, pour ne pas 
attribuer au hasard les cas rares d'une symétrie 
quelque peu parfaite. Ces cas-là nous paraissent 
curieux plutôt que beaux, et si nous y trouvons un 
certain charme, cela provient, j'imagine, moins de 
leur régularité même que du sentiment que cette 
régularité est une manifestation exceptionnelle de 
vigueur et de vie dans les plantes ayant échappé à 
tous les accidents qui en modifient habituellement 
la forme. 

Cette impression se rapproche de ce que, dans le 
langage artistique, on appelle quelquefois la symétrie 
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de groupement, qui répond à un besoin de rencontrer 
un certain équilil)re entre les parties d'un objet placé 
sous nos yeux. La symétrie absolue satisfait évidem- 
ment à celte aspiration, mais elle n'esl pas seule à y 
répondre. Ainsi, dans les vé<^élaux, si, sans cause 
apparente, un arbre ne présente de branches que 
d'un seul côté, il nous déplaît, l'impression qu'il 
nous produit manque d'équilibre : la matiifestaiioii 
(l'une vie vigoureuse implique en elTet un dévelop- 
pement pareil dans toutes les directions : aux 
brandies qui sont à gauche doivent correspondre 
des branches à droite d'une extension à peu près 
égale, sans prétention cependant à la symétrie abso- 
lue, qui ne cadre pas avec la loi de la vie végétale. 
Mais cet équilibre cesse de nous paraiti'e esthétique- 
ment nécessaire si nous voyons une cause à un 
développement inégal : placé à côté d'un rocher ou 
d'un mur, un arbre tout à fait irrégulier ne produit 
point l'impression de laideur qifil donnerait s'il était 
isolé au [uilieu d'une (irairie. 

Ce besoin d'équilibre ou, si l'on veut, celte règle 
que toute chose doit avoii' son pendant, comme on 
le dit à propos des arts décoratifs, rentre en partie 
dans le domaine intellectueJ. Nous aurons à y reve- 
nir plus d'une fois dans la suite. 

Si, comme nous venons de le voir, la symétrie 
régulière n'a pas force de loi dans la forme générale 
des végétaux, on ne peut contester son importance 
dans les détails de leur organisation. Les feuilles, les 
fleurs, les fruits nous en offrent à chaque instant 
des exemples; sans doute, ici encore, l'égalité des 
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dimensions n'est pas toujours absolue, mathéma- 
tique; mais elle est plus que suffisante pour nous 
impressionner, et ses effets contribuent dans une 
large mesure à la beauté des végétaux. 

La continuité et la grâce. 

L'élément esthétique de la continuité peut être 
placé sur le même rang que la symétrie dans le 
règne végétal : c'est surtout dans les détails qu'il se 
fait pleinement sentir. Dire qu'il n'apparaît pas dans 
la forme générale serait aller cependant trop loin. 
Vues à distance, les masses de feuillage présentent 
très souvent des formes arrondies d'un effet esthé- 
tique auquel la continuité n'est pas étrangère. En 
outre, la ramification implique par elle-même une 
idée de continuité, en ce sens que chaque branche 
se rattache forcément au tronc principal, de ma- 
nière à établir dans l'ensemble une unité bien 
caractérisée. Seulement la forme souvent anguleuse 
et heurtée des lignes qui se dessinent s'écarte de la 
continuité, au sens ordinaire du mot. 

Dans les détails, la continuité, comme la symé- 
trie, reprend une place prépondérante : il serait dif- 
ficile de trouver dans les objets faits de main 
d'homme, ou dans le règne animal, des lignes, des 
surfaces et des tissus présentant une continuité plus 
complète et plus déUcate que celle que l'on rencontre 
à chaque instant dans les derniers rameaux, dans les 
feuilles, les fleurs et les fruits. 

Par suite, la grâce, cette quaUté sœur de la çonti- 



niiilé, joue un rôle important dans le règne végélal. 
A côlé do I;) grâce de l'orme, nous trouvons aussi 
ta grâce dans les mouvements que l'agitntion de l'air 
imprime 'aux ramifications des plantes et des arbres. 
La souplesse des tiges et des branches, leur élasti- 
cité enlrainenl une continuité dans les mouvements 
et des oscillations répétées, qui ont d'autant plus de 
charme qu'à chaque instant elles se modifient sui- 
vant les caprices du vent. 

La coiilnir. 

Chez la plupart des végétaux de grande taille le 
tronc et les branches sont d'une couleur terne et 
foncée, mais qui présente habituellement de l'unité 
dans chaque individu, accentue le dessin de la rami- 
fication et contribue à lui donner un caractère spé™ 
cial et reconnaissable. 

Le feuillage est brillamment teinté de différentes 
nuances de vert; il en est de même des tiges des 
végétaux de petite dimension. Ici encore, il y a dans 
chaque individu une grande unité de couleur, à la 
fois caractéristique et esthétique. La saturation el 
l'éclat de la couleur, particulièrement au printemps, 
quand la végétation est fraîche encore, constituent 
par eux-mêmes un élément de beauté. Plus lard, 
quand la saison s'avance, la teinte se modifie, elle 
perd de sa vivacité et, finalement, vire au jaune ou 
au brun. L'un des caractères esthétiques se trouve 
ainsi modifié ou atténué; mais, en revanche, le 
jaune et le brun s'harmonisent mieux avec le bleu 
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du ciel, et ces changements de nuances se succédant 
sur un même individu dont la forme générale reste 
constante apportent, dans l'impression produite, une 
variété qui la ravive. 

Quant à la couleur des fleurs, elle contribue à 
leur beauté au moins autant que la forme. Sans 
qu'il soit dans notre intention d'approfondir ce sujet, 
qui d'ailleurs a été traité par plusieurs auteurs, nous 
devons nous y arrêter quelques inslanis. 

Nous remarquerons d'abord que la fleur, même 
lorsqu'on la considère isolément, présente toujours 
quelques parties vertes, le calice, la tige, quelques 
feuilles qui y restent attachées. La fleur a donc tout 
au moins deux couleurs, dont l'une est le vert'. 
Il semble au premier abord que l'impression ne 
doive être agréable que si la couleur des pétales 
forme une bonne combinaison avec le vert. Mais on 
ne peut point dire qn'il en soit ainsi : les contrastes 
défavorables ne produisent pas dans ce cas leur eff*et 
accoutumé, ce qui provient de plusieurs raisons. 

D'abord, comme nous l'avons vu, les mauvais ef- 
fets de contraste sont contrebalancés par la vivacité 
des teintes. Or les fleurs ont souvent des couleurs 
d'un éclat que l'on rencontre rarement ailleurs. Il est 
donc naturel que dans ce cas aucune combinaison 
ne paraisse défectueuse. Cependant les nuances satu- 
rées de l'orangé et du jaune, même lorsqu'elles sont 
très vives, font en s'associant au vert du feuillage 
une impression moins agréable que les tons com- 

' Nous laissons de côté le cas où les pétales sont verts eux-mêmes. 






pris entre le rouge el le violet eu passant par I& 
pouipre. 

Dans d'autres cas fort nombreux, ta couleur de.» 
pétales est 1res lavée de blanc el se détache franche- 
ment en clair sur le vert des ieuilles, conditions où le 
contraste est moins influi'ut. Ainsi les nuances bleu 
pâle du myosotis, de ceitaines espèces de lins, etc., 
ne jurent pas avec le feuillajje, parce que le contrasle-i 
avec le vert les fait simplement paraître un peu lilas», 
sans que le bleu soit assez vil' pour modifier sensi- 
blement ta teinte saturée du leuillage. 

Enlln, la petite dimension habituelle des fleurs, 
relativement j^ la masse du feuillage ne permet, 
guère ce papillonnement des nuances que non» 
avons précédemment signalé comme accompagnant, 
les mauvaises combinaisons de couleurs. 

Parmi les fleurs dont les pétales ne sont pas coio-, 
rés d'une teinte plate, les plus belles sont celles qui- 
présentent des variations de nuance légères el gra- 
duelles comme saturation et comme ton, en restanJ 
dans les limites d'un petit intervalle. La variété se 
joint alors à l'harmonie et à la continuité des im- 
pressions : les roses en ofl'rent nn e^emple remar- 
quable. 

Dans les fleurs dont les pétales présonleni deux 
ou plusieurs couleurs franchement distinctes, la vi- 
vacité des teintes fait accepter toutes leurs associa' 
lions; la présence du vert des feuilles y contribue; 
aussi quelquefois. Ainsi, pour certaines fleurs rougeSi 
el violettes, le verl, en introduisant un troisième Ion, 
améliore beaucoup la combinaison. 
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Quand les couleurs sont ternes, les contrastes 
défavorables sont beaucoup plus sensibles et rira- 
pression devient médiocre. 

Si, au lieu de prendre les fleurs isolées, nous con- 
sidérons leur réunion naturelle sur une plante, sur 
un arbre ou dans un massif, la répétition de la même 
couleur, accentuant la répétition de dessins analo- 
gues, produit un effet plein de charme. 

La vie. 

La vie constitue le caractère esthétique le plus 
important du règne végétal, comme du règne ani- 
mal, et nous pourrions répéter ici une grande partie 
de ce que nous avons dit plus haut sur ce sujet. De 
même que les animaux, les végétaux sont soumis à 
un ensemble de lois spéciales les séparant franche- 
ment de la nature inorganique. Les phénomènes qui 
dépendent de ces lois se reproduisent constamment 
sous nos yeux, et nous arrivons par cette observa- 
tion répétée à une notion intuitive de cette admi- 
rable organisation, notion imparfaite sans doute, 
mais suffisante pour susciter en nous un vif intérêt 
et des impressions esthétiques puissantes. 

La vie chez les végétaux diff*ère de ce qu'elle est 
chez les animaux par des points importants. Elle est 
moins complète, parce qu'il lui manque des carac- 
tères de premier ordre : la sensibilité, la volonté, le 
mouvement spontané, l'intelligence. 

Il résulte de là d'abord, que c'est surtout par ses 
côtés physiques qu'elle nous est révélée : l'observa- 

14 



(ion psychique, la compaiaison de ce qui se passe 
chez les êlres animés avec nos propres sensations et 
noire propre nature se trouvent forcément exclues 
(le nos moyens d'appréciation. La beauté végétale 
appartient donc beaucoup moins à l'ordre intellec- 
tuel que la beauté animale et surtout que la beauté 
humaine. 

En second lieu, en l'absence de la sensibilité, de 
la volonté et de l'intelligence, la vie végétale est Irèa 
loin d'avoir pour nous l'intérêt que présente la vie 
animale; tout le côté intellectuel et moral y fail 
défaut, nous n'y trouvons rien qui nous rappelle noi 
sentiments et nos passions. 

En revanche, les impressions esthétiques qu'elli 
nous donne ont plus de calme et de paix. Nous ne 
sommes plus en présence de la douleur et de la 
soutîrance, éléments inséparables de ce qui touche â 
la vie animale, et par conséquent des émolionfl 
esthétiques qu'elle provoqtie en nous. 

Tous les fadeurs de la beauté végétale que nous 
avons énumérés dans les paragraphes précédenlî 
peuvent, indépendamment de leur valeur intrinsè- 
que, être considérés comme des manifestations de U 
vie. Sans sortir de l'ordre matériel et physique, nous 
aurions pu en citer d'autres, le parfum, par exem- 
ple, auxquels nous ne nous arrêterons pas ici. Mais 
il est deux de ces manifestations de la vie qui lou- 
chent à l'ordre intellectuel, qui ont plus d'impor- 
tance chez les végétaux que chez les animaux, etqufi 
nous ne pouvons passer sous silence. 

La grandeur des plantes et des arbres est ui 
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caractère qui s'associe forcément pour nous à l'idée 
d'une vie puissante et constitue par suite un élément 
de la beauté. 

La grandeur peut être considérée absolument et 
relativement. 

Quelle qu'en soit Tespèce, un arbre remarquable 
par sa hauteur, l'étendue du branchage, l'abondance 
du feuillage, nous apparaît par comparaison comme 
doué d'une vitalité exceptionnelle. Ce développement 
peut provenir de l'âge séculaire de l'arbre, de l'es- 
sence à laquelle il appartient, d'un sol fertile; peu 
importe : la grandeur absolue est toujours un signe 
de vie et constitue l'un des caractères du type que 
nous nous sommes formés de la beauté végétale. 

La grandeur relative des individus de la même 
espèce produit un effet semblable : ceux dont les 
dimensions en tous sens, l'exubérance du feuillage, 
l'abondance des fleurs et des fruits dépassent la 
moyenne de leurs congénères sont pour nous les 
plus beaux. La plante ou la fleur peut être petite 
absolument, elle nous charme néanmoins si sa taille 
la fait prédominer dans son espèce. 

L'autre facteur que nous devons mentionner est 
celui de la croissance ou plus généralement du déve- 
loppement que le temps amène chez les végétaux. 
Qu'elle se manifeste lentement ou rapidement, qu'il 
s'agisse d'un arbre demandant des années pour gran- 
dir, ou d'une fleur s'épanouissant en quelques heu- 
res, la croissance est toujours le plus éclatant des 
signes de vie. 

Elle forme, en outre, un puissant élément de 
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variété. Une plante pousse des feuilles, fleurit, se 
charge de graines : elle demeure pour nous la même 
plante, le même individu produisant sur nous une 
impression dont les traits principaux subsistent, 
mais qui se trouve ravivée par les modifications 
secondaires qu'elle subit. Un arbre croît lentement 
sans perdre le caractère et la forme qui nous le font 
reconnaître : en le revoyant d'année en année, nous 
retrouvons en lui la même apparence, sans autre 
changement essentiel qu'un progrès dans la vie. 



3. La beauté dans le paysage. 

Après avoir traité de la beauté dans le règne ani- 
mal et le règne végétal, je passe à la beauté des 
paysages, me bornant à esquisser les traits princi- 
paux du sujet, en commençant par les caractères 
physiques. 

L'ensemble d'un paysage comprend toujours une 
étendue supérieure, le ciel, et une étendue infé- 
rieure, qui peut être la terre ou l'eau. Indiquons en 
quoi consiste la beauté de ces trois éléments. 

Le ciel. 

L'air atmosphérique répandu au-dessus de la sur- 
face du sol forme une masse gazeuse énorme, par- 
tout identique à elle-même lorsque le ciel est serein : 
c'est la continuité, non pas dans les lignes et les sur- 
faces, mais dans la profondeur, dans les trois dimen- 
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sions de l'espace. Pour qu'elle produise sur nous 
une impression eslhélique en rapport avec Timmen- 
«ité dans laquelle elle s'étend, il suffit que nos sens 
puissent en avoir la perception. C'est bien là ce qui 
^ lieu. 

L'atmosphère, même la plus sereine, n'est pas 
absolument transparente : elle absorbe une faible 
fraction des rayons qui la pénètrent, et les corpus- 
cnles microscopiques qu'elle tient en suspension, — 
poussières solides, suivant les uns, ou vésicules 
d'eau, suivant les autres', — réfléchissent de la 
lumière en la diffusant dans toutes les directions. De 
là ce voile léger, cette brume bleuâtre, cette perspec- 
tive aérienne qui nous donne le sentiment de la pré- 
sence de l'atmosphère; de là l'apparence de la voûte 
azurée du ciel, qui détruit l'impression qu'au-dessus 
de nous il n'y ait que le néant, le vide optique, sui- 
vant l'expression du professeur Tyndall. 

La continuité de couleur accompagne l'homogé- 
néité de l'atmosphère; les teintes, très variées, dont 
le ciel se revêt par la réflexion prépondérante des 
rayons bleus et la transmission facile des rayons 
rouges et orangés, se fondent les unes dans les autres 
par une gradation insensible et produisent les splen- 
dides effets lumineux du milieu du jour et du 
•couchant. 

Les différences de limpidité du ciel, même lors- 

^ Clausius a particulièrement soutenu l'opinion que la couleur bteue du 
-ciel provient de vésicules d'eau. Tyndall et d'autres expliquent cette cou- 
leur par la présence de poussières impalpables, qui rend aussi compte de 
divers phénomènes de polarisation lumineuse. 






qu'il esl enlièremenl serein, amènenl utie vjiriiilé 
presque iiiliiiie d'aspecls. Elle ne se manit'esle pa& 
seulemenl d'un jour à l'aulre, ou d'une saison à 
l'aulre, mais quelquefois aussi d'une époque à une- 
aulre. Dans une période récente, probablement à la 
suite de l'éruption du Krakatoa. l'atiuosphère, char- 
gée d'une poussière iinpal|)able, a pris une appa- 
rence toute spécidie, sensible surtout au lever et au 
coucher du soleil, el consistant en une exagératiort 
étrange et vraiment splendide des colorations habi- 
tuelles. 

Les difTérences sont aussi très actiisées suivant les 
circonstances climatériques. X de grandes allititdes 
et dans les régions polaires, on observe des effets 
très beaux et très extraordinaires pour les gens de la 
plaine ou les habitants des pays Icmpérés Dans ces 
conditions extrènii'S les elTets dép;issent même, au 
premier aspect, les limites dans lesquelles la variété 
et l'éclat rehaussent les sensations esthétiques : 
réloiineraenl l'emporte sur l'admiration, et ce n'est 
qu'avec une certaine habitude de ces spectacles que 
l'observateur arrive à jouir de toute leui' beauté. 

Lorsque le ciel n'est pas complètement serein, la 
présence de nuages tlottants dans l'atmosphère pro- 
duit ime impiession tantôt favorable, tantôt défa- 
vorable. S'ils s'entassent avec liop d'abondance, ils 
troubli-nt l'apparence de continuité du ciel, ils limi- 
tent retendue qu'atteint te regaid. ils interceptent la 
lumière et nuisent -h l'éclal des couleurs. Mais s'ils 
sont claii'semés dans l'espace, s'ils ne voilent qu'en 
partie le Ideu du firmament, ils déterminent habi- 
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Uiellement, souvent (ont an moins, une bonne im- 
pression dont il est facile de se rendre compte. 

D'abord ils font apprécier l'étendue et l'immensité 
de l'atmosphère : ce sont comme des points de 
repère aidant à juger des dislances, particulière- 
ment dans le sens de la hauteur, dont la perspective 
aérienne ne donne pas bien la perception. 

Puis les divers nuages présentent enire eux une 
identité de nalure évidente à l'œil. Au point de vue 
de leur constitution el en laissant de côté les diffé- 
rences de forme, il n'y a guère que deux espèces de 
nuages : ceux qui sont composés de très petits cris- 
taux de gl;<ce, flottant dans les régions supérieures 
et froides de Talmosphère, el ceux qui sont formés 
de vésicules ou gouttelettes d'eau assez petites pour 
demeurer en suspension. 

Les premiers., les ctrri, sont en général ténus el 
légers, d'une apparence facile à reconiiiiître. Leur 
texture particulière donne un car.ictère commun à 
leurs dessins délicats se détachant comme des bro- 
deries sur le fond bleu du ciel. 

Les nuages composés de vésicules d'eau sont plus 
compacts; généralement, h un moment donné, ils 
présentent entre eux une grande analogie dans leur 
forme tantôt floconneuse (cumuli). tantôt étalée en 
longues bandes (slrali), il serait superflu d'insister 
sur le caractère esthétique s'associant à cette analo- 
gie; remarquons seulement que, sous le souffle des 
vents, les nuages sont entraînés d'un mouvement 
commun, lent ou rapide, qui établît entre eux un 
rapport de plus. 
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Enfin, ce sont surtout les couleurs et les jeux de 
lumière qui prêtent aux nuages leur plus grande 
beauté. Au milieu du jour, ils sont blancs et, par un 
effet de contraste, ils font paraître plus foncée la 
couleur bleue sur laquelle ils se projettent. Au cou- 
cher et au lever du soleil, ils s'illuminent de teintes 
chaudes, orangées, rouges, rosées, d'un effet fugitif, 
varié, toujours charmant. 

La beauté des nuages, si capricieuse qu'elle soit, 
repose donc sur des caractères d'unité, de similitude, 
d'harmonie des teintes, qui font surgir dans notre 
esprit l'intuition de grandes lois, en même temps 
que, par leur variété incessante, nos impressions 
sont à chaque instant ravivées. 

Dans cette esquisse de la beauté du ciel, je n'ai 
rien dit du Soleil, source de loute cette vie lumi- 
neuse : c'est que son éclat, insupportable à l'œil, 
nous empêche de le regarder directement, sauf par- 
fois lorsqu'il touche à l'horizon et que le hâle ou la 
brume adoucisseni ses rayons et nous permettent de 
l'admirer. 

Pendant la nuit les autres astres sont les orne- 
ments d'un ciel dont le bleu s'est foncé presque jus- 
qu'au noir. Au point de vue physique, les étoiles, 
par leur similitude, donnent à l'étendue cette unité 
qui nous charme : la lune, par ses formes géométri- 
ques se modifiant d'un jour à l'autre, par son par- 
cours lent et régulier, par la lumière pâle qu'elle 
rayonne, nous offre un spectacle enchanteur. 

En résumé, l'on peut dire que le ciel, cet élément 
commun de tous les paysages, est toujours aussi un 



217 

élément de grande beauté, même en laissant de côté, 
comme nous l'avons fait, les impressions de l'ordre 
intellectuel, qui s'allient à l'esthétique de la nature. 

Leau, 

Sur une grande partie de notre globe, l'eau cons- 
titue à elle seule l'étendue inférieure du tableau qui 
se présente à nous. Cette simplicité n'empêche pas 
une vue de pleine mer d'offrir les beautés les plus 
frappantes à l'œil du navigateur. 

L'eau, aussi bien que l'atmosphère, présente en 
effet le caractère de continuité dans la profondeur, 
qui contribue puissamment à l'eifet esthétique des 
masses transparentes, bleues ou vertes, qui forment 
la mer. Mais l'impression prédominante est celle de 
la continuité de la surface, dont la direction esl hori- 
zontale dans son ensemble, et qui tantôt forme un 
miroir à peine ondulé reproduisant l'image oti les 
reflets du ciel, tantôt est agilée de vagues aux oscilla- 
lions périodiquement répétées. Il y a toujours une 
grande unité entre les apparences du ciel et de l'eau : 
ce sont les vents, c'est-à-dire les mouvements de 
l'atmosphère, qui déterminent les mouvemenls de la 
mer; nous voyons les vagues se propager dans la 
direction vers laquelle souffle le vent, que nous 
percevons soit par le sens du tacl, soit par le dépla- 
cement des nuages. L'énergie variable des mouve^ 
ments de l'air se traduit par l'énergie des mouve- 
ments de l'eau depuis le calme jusqu'à la tempête. 
Le mugissement des flots accompagne le bruit du 
vent. 






La variété des apparences esl incessanle. La fornw 
des Uimei est tanl6t à peine accusée, tanlôt d'une 
continuité complète pendant la houle, tantôt d'ul 
lelief prononce', tantôt brisée lorsque la violence dï 
l'air pulvérise et faitécniner la crête des vagues. Lî 
distance des vagues, ce qu'on appelle en physiqm 
leur loii^rueur d'undidatlon. caractère qui s'allie à Ij 
rapidité' avec laqui-lle les oscillations se succèdent 
varie aussi jieaucoup. Au moment où cesse le calaie 
le vent commençant à souiller ne proiluit d'alic 
iiuede petites rides qui, graduellement, sechangen 
en vagues plus hautes, mais qtii se suivent plui 
lenlement- 

Les phénomènes de coloraliun se [iiodilienl siniulî 
tanément; la couleur naturelle de l'eau est peu sen 
sible pt ndanl le calme; à moins que l'ohservateur m 
(lirlfic son regard presque verticalement, c'est sur 
tout l'image nu le rellel du ciel avec ses mille miaa 
ces qui est visible. Dès que l'eau s'agite, la liunièo 
qui pénètre dans son intérieur peut plus t'acilemeni 
en l'essortir; mais elle a subi pendant cette immer- 
sion passagère une absorption portant surtout sui 
les rayons rouges et orangés, tandis que les rayons 
de couleur complémentaire sont librement transmis 
La teinte propre de l'eau sera donc le bleu, si l'eat 
esl limpide comme dans la Méditerranée ou le Gulf-i 
slream, le vert là où l'Océan tient des particules jau- 
nâtres en suspension. La pureté de ces teintes croH 
en général avec la granileiu' des vagues et avec l'in- 
tensité de la lumière qui les Trappe. Il est difficile 
d'imaginer un spectacle plus splendide et plus color« 
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que celui de la Méditerranée éclairée d'un brillant 
soleil et bouleversée par une tempêle de niislral, 
lorsque les vagues énormes sont séparées par des 
vallées d'un éclalanl azur, aux contours arrondis et 
gracieux, dans lesquelles le navire semble par mo- 
ments se cacher entièrement, landis que les crêtes 
écumantes élincellenl d'un blanc éblouissant. 

Près (les côtes l'agilalion de la mer est plus vio- 
lente qu'au large; les lames se brisent contre les 
rochers ou déferlent sur la grève avec un rythme 
sonore. La marée joint ses effets à ceux du vent et, 
en modifiant le niveau des ondes, elle fait changer 
d'heure en heure l'apparence du rivage. 

Dans les lacs et les étangs, on voit se reproduire 
les mêmes phénomènes atténués; ce n'est plus la 
grandeur et la puissance de l'Océan, c'est toujours 
le charme de la transparence, de la continuité, du 
mouvement et des jeux de lumière. Dans les fleuves, 
les ruisseaux, le transport des masses liquides sous 
l'influence de la pesanteur donne une impression 
nouvelle d'animalion, pleine de variété, quoique 
d'une régularité évidente. Un cours d'eau, dans ses 
gracieux contours, établit une unité dans les lieux 
qu'il traverse, il forme un tout continu, un être 
auquel les poètes de l'antiquité prêtaient une per- 
sonnalité semi-divine. 

La terre. 

Arrivons au troisième grand élément du paysage, 
la terre. Ici l'impression de continuité subsiste à un 
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certain degré, mais amoindrie et souvent voilée; par 
suite, les paysages terrestres ne sont pas toujours 
beaux. Dans les masses de terre ou de roches, Tho- 
mogénéité, si elle existe, n'est pas accessible à nos 
sens au-dessous de la surface du sol, qui seule est 
visible. C'est donc de cette surface, de son apparence, 
de ses formes et de la couleur dont elle est revêtue 
que dépend Timpression esthétique éprouvée. 

Envisagée d'une certaine hauteur, une grande vue 
de plaine, qu'il s'agisse d'un désert de sable, de 
steppes, de prairies ou de bois, présente, malgré sa 
monotonie, un charme puissant, à cause de son 
homogénéité. L'aspect de ces vastes surfaces hori- 
zontales se rapproche de celui des grandes masses 
d'eau, mais avec bien moins de variété : le mouve- 
ment y fait presque complètement défaut; il se 
réduit aux elfets du vent agitant les arbres et les 
plantes ou faisant courir sur le sol l'ombre des 
nuages. La couleur change suivant le temps, s'as- 
sombrissant on s'égayant avec le ciel. Cette har- 
monie d'apparence de l'étendue supérieure et de 
l'étendue inférieure exerce une grande influence 
esthétique dans tous les paysages et rachète parfois 
ce que les couleurs perdent en vivacité lorsque le 
temps esl couvert. 

Les plans successifs de collines éloignées produi- 
sent une excellente impression, surtout lorsque les 
lignes présentent entre elles, non pas une identité 
absolue qui no répondrait pas à l'idée que nous nous 
faisons de l'œuvre de la nature, le parallélisme com- 
plet gâte le paysage, mais une analogie cependant 
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bien marquée. La campagne de Rome, dont la 
beauté est si renommée, est l'un des types de ce 
genre de vues. La perspective aérienne y ajoute un 
grand charme en estompant d'une buée bleuâtre les 
plans les plus éloignés, qui s'harmonisent ainsi avec 
la leinle du ciel. 

Ailleurs, les montagnes apportent un puissant 
élément de beauté dans le paysage. Elles agrandis- 
sent l'étendue accessible à la vue, souvent dans le 
sens horizontal lorsqu'elles sont éloignées, mais sur- 
tout dans le sens de la hauteur. Ces masses colossa- 
les de roches accusent leur unité de structure par 
leurs formes, leur couleur, leurs puissantes assises 
géologiques. Très fréquemment les montagnes éle- 
vées sont divisées, pour ainsi dire, en zones horizon- 
tales permettant d'apprécier leur altitude : dans les 
parties les plus basses, les roches sont recouvertes 
par une végétation analogue à celle de la plaine; au- 
dessus se trouve la région des forêts aux couleurs 
sombres; plus haut apparaissent des prairies, domi- 
nées elles-mêmes par des rochers nus et enfin par 
les neiges éternelles. L'aspect de ces zones successi- 
ves, partout répétées, donne de l'unité aux massifs 
des grandes montagnes. Les traînées horizontales de 
nuages qui s'attachent si souvent à leurs flancs ou 
qui en voilent les cimes contribuent au même etfet. 

Une condition esthétique des plus favorables se 
réalise lorsque les diverses parties du paysage se 
groupent d'une manière apparente en un ensemble, 
lorsque le plan général répond à une idée. 

C'est, par exemple, la vue du Brévent de Chamo- 



nix. dans laquelle le Monl-Blanc domine comme ui 
cime giganlesque. conlre auquel (oui semirie se ra| 
porler; les autres montagnes rlu massir. d une anali 
gle évidenle à rœil. n'en sont que les contreforts; le 
vastes glaciers parlant de ce sommel divei^enl en s 
ramifiant dans les vallées latérales; tout est visibl 
ment relié au centre; l'unilé, une immense unili 
est rorlemenl accusée par des impressions coi 
munes. 

Une vallée, comme celle du Valais, nous frapp 
de même par son unité; dans sa perspective étendu 
nous pouvons juger de la similitude des deux chai 
nés de monlagne qui la constituent, des plaines qi 
forment le fond rie ce sillon immense netlemei 
tracé par le long cours d'eau qui le parcourt. 

Ou bien c'est un golfe, tel que celui de Naplea 
dont les rives, comme un vaste amphithéâtre, s'incli 
nent vers la nappe d'azur, centre virtuel du tableau 

L'intérieur des forêts. les paysages sous bois pré 
sentent un caractère très spécial; le grand élémen 
esthétique, le ciel, masqué par la ramure, y fai 
presque entièrement défaut. Mais la multiplicit 
des arbres, surtout s'ils sont de même essence, agi 
comme la répétition de figures analogues sans êlr 
identiques, variant suivant les heures, suivant le 
jours, suivant les saisons, suivant les jeux de luj 
mière. Une impression du même genre est produit 
par Ions les groupes de choses similaires, d'être 
végélauxou animaux : c'est un champ de fleurs, u 
troupeau dans ta prairie, un vol d'oiseaux dans h 
airs, un amas de rochers couverts de mousse. 
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Les impressions de tordre inlelleclueL 

Nous avons cherché à rendre compte de l'impres- 
sion physique que nous rausent les traits princi- 
paux, les grandes lignes du paysage. Il sérail inutile 
de nous étendre sur les détails qui en rehaussent et 
en diversifient l'ensemble, comme une broderie sur 
une riche étoffe. 

Passons donc, sans nous y arrêter longuement, 
aux impressions de Tordre intellectuel que les pay- 
sages nous font ressentir. 

Ce sont d'abord les souvenirs, les réminiscences, 
provoqués intuitivement en nous. L'aspect d'un en- 
droit que nous avons déjà vu, ou qui seulement nous 
rappelle un autre lieu connu, réveille subitement 
notre mémoire et nous fait revivre dans le passé. 
Nous avons déjà fait remarquer plus haut que les 
sens autres que celui de la vue contribuent à ces 
associations d'idées : les parfums, la fraîcheur ou la 
chaleur, les bruits y ont une large part. L'ensemble 
de ces associations fait surgir dans noire esprit, tan- 
tôt vaguement, tantôt avec netteté, des impressions 
déjà ressenties, des joies renouvelées, des douleurs 
adoucies, sentiments tout personnels et très indé- 
pendants de la beauté physique et réelle de ce qui 
est devant nous : un paysage fort médiocre peut nous 
plaire, par ce qu'il nous rappelle, et, inversement, des 
souvenirs insignifiants en eux-mêmes prennent du 
charme par cette évocation intuitive. Nous aimons 
les lieux qui nous sont familiers, nous nous atta- 
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chons à eux, ils nous parlent une langue connue de 
nous seuls. 

On peut rattacher à ces réminiscences les types 
que nous nous faisons rie cerlains états de la nature, 
correspondant en nous à un ensemble de sensations 
déterminées. 

Les saisons, conséquences de phénomènes astro- 
nomiques précis, se traduisent pour nous par une 
réunion de manifeslations et de sensations particu- 
lières. L'été, c'est la chaleur, le beau temps, la viva- 
cité des couleurs, c'est la vie, la végétation luxu- 
riante, le parfum des fleurs, le chant des oiseaux, le 
bourdonnement des insectes. L'hiver, c'est le froid, 
la neige, la glace et le givre, le sommeil de la nature. 
Par habitude nous associons ces diverses impres- 
sions concomitantes; nous en formons une chose à 
laquelle nous donnons un nom, que nous personni- 
fions presque, comme le faisait la mythologie an-r 
cienne. A ces divers étals de la nature correspond un 
état particulier de notre être, et quand, dans leur 
relour périodique, les saisons reparaissent, nous 
retrouvons avec charme cet ensemble d'impressions 
qui constitue pour nous un type défini. 

H en est de même de certains états météorologi- 
ques de l'atmosphère. L'orage est caractérisé pour 
nous par l'amoncellement des nuages, la pluie, la 
grêle, le vent et ses sifflements, les éclairs, le bruit 
du tonnerre. L'association habituelle de ces carac- 
tères nous entraîne à les considérer comme les con- 
séquences d'une même cause, et donne à ce phéno- 
mène une unité esthétique puissante à laquelle se 
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mêle une pen&ëe d'effroi, de dévastation et de laal- 
heur. 

L'influence de ces associations d'idées, un peu 
vague en ce qui concerne la nalure envisagée en 
elle-même, prend une grande importance dans les 
arts. Le peintre, bien qu'il ne puisse se servir que 
des sensations de la vue, réussit à nous donner une 
sorte d'illusion de ces états typiques; il fait naître en 
nous l'impression de l'été, avec sa chaleur, sa vie, sa 
sonorité^ ses senteurs, parce que les impressions 
sont alliées dans noire esprit aux sensations visuel- 
les, auxquelles seules l'artiste peul malériellement 
recourir. De même le compositeur de musique ar- 
rive à nous peindre la nature en imitant seulement 
les sons et les bruits caractéristiques d'un certain 
état typique; par habitude notre imagination com- 
plète le tableau. 

La tradition, les arts, la littérature réagissent sur 
les impressions que la nalure nous fait éprouver. 

Si nous visitons un site que les descriptions des 
voyageurs, des dessins, une peinture ou les vers 
d'un poète nous ont déjà fait connaître partielle- 
ment, notre imagination est plus vivement excitée, 
d'abord parce que notre attention se trouve naturel- 
lement attirée et guidée, puis parce que nous retrou- 
vons dans sa réalité un tableau déjà apprécié'. 

Réciproquement, la vue d'un site célèbre fait sur- 
gir en nous le tableau des scènes qui s'y sont passées, 

* Quelquefois cependant c'est une déception qui nous attend au premier 
abord; c'est ce qui arrive quand nous nous sommes trop souvent repré- 
senté les lieux avant de les voir et que nous avons fini par nous en créer 

15 
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OU nous rappelle le chant d'un poète, le chef-d'œuvre 
d'un peintre. 

Souvent c'est un simple phénomène de la nature 
auquel la légende ou la tradition religieuse ajoute 
un souffle de beauté intellectuelle. L'arc-en-ciel, ce 
brillant météore dont la régularité géométrique et 
les couleurs étranges ne s'accordent guère avec noire 
conception ordinaire du beau dans la nature, ne 
prend-il pas un charme particulier comme symbole 
de confiance et de paix? « Je mettrai mon arc dans 
la nuée et il sera signe de Talliance entre moi et la 
terre. » 

Vinfluence de rHomme. 

Nous sommes naturellement conduits à nous oc- 
cuper ici d'un sujet que nous n'avons pas abordé 
encore, l'influence que l'activité et les travaux des 
hommes exercent sur l'aspect de la nature. On peut 
en classer les eff'els sous trois chefs principaux : 
l'agriculture, qui modifie énormément les caractères 
que présenterait le paysage si la nature végétale 
était entièremenl livrée à elle-même; les habita- 
tions, qui accusent énergiquement au regard la pré- 
sence de la race humaine; enfin ce que l'on appelle 
les travaux d'art, les routes, canaux, chemins de 
fer, aqueducs, etc. Sous le rapport esthétique, ces 
eff'ets sont tantôt favorables, tantôt défavorables; les 

en iinaginalioQ un tableau très précis mais nécessairement inexact; il faut 
alors du temps pour TefTacer et le remplacer par la réalité. Cette déception 
d'ailleurs est plus fréquente au premier aspect d'une ville ou d'un monu- 
ment célèbre que pour une vue de paysage proprement dit. 
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impressions de l'ordre physique se mélangent aux 
impressions de Tordre inleilecluei, mais ce sont ces 
dernières qui me paraissent prédominer. 

Il nous esl difficile de nous représenter ce que les 
lieux qui nous sont familiers seraient si l'homme ne 
les habitait pas et ne les avait jamais habités. Des 
forêts, sans doute, occuperaient exclusivement la 
plupart des terrains aujourd'hui exploités par l'agri- 
culture; la vue ouverte et riante de la campagne 
serait remplacée par des paysages sous bois qui, cer- 
tainement, présenteraient de grandes beautés, varia- 
bles suivant les climats et la nature du sol, mais 
partout sombres, bornés et mystérieux; ce ne serait 
que du haut des montagnes, ou du sommet acciden- 
tellement dénudé de quelque colline, que la plaine 
apparaîtrait comme une mer de feuillage triste et 
monotone. 

Ce type de la forêt vierge, que l'on ne rencontre 
plus qu'au prix de voyages lointains, n'est pas celui 
que notre imagination peut prendre comme Tidéal 
de la nature livrée à elle-même. Celui-ci se rencontre 
plutôt dans des alternatives irrégulières de bois et 
de prairies. Ces prairies doivent bien leur origine au 
défrichement des forêts par l'homme; elles ne se 
reboisent pas et subsistent à l'étal de gazons, parce 
que les troupeaux qui broutent ou le travail des fau- 
cheurs détruisent les pousses des arbres tendant à 
les envahir; mais, à part cette influence discrète, 
l'action de l'homme ne se laisse pas apercevoir. Ce 
type, que l'on rencontre fréquemment, est très beau; 
plus ouvert que les forêts à des vues lointaines, il 



doit entièrenienl son charme à ces caractères spé- 
ciaux du beau dans la nature que nous avons cher- 
ché à esquisser, et qui peuvent se résumer dans l'ho- 
mogénéité du ciel que ne cache pUis la couverture 
des bois; la continuité sans régularité absolue dans 
les surfaces du terrain, dont les accidents sonl 
émoussés et recouverts par le gazon; la beauté végé- 
tale se manifeslant par des analogies de forme et de 
couleur, dans lesquelles la symétrie absolue et l'ap- 
parence géométrique font généralement défaut; le 
sentiment universel de vie renforcé pur la présence 
de l'homme et des troupeaux. On peut donc esti- 
mer que le défrichement partiel des forêts, celle 
première étape du travail de l'homme, est favorable 
aux impressions esthétiques. 

Lorsque l'agriculture va plus loin dans son déve- 
loppement, il n'en est plus de même. Les champs 
aux contours polygonaux, les vignobles, lescliMures, 
la couleur terne des labours, la symétrie partielle 
des arbres flans les vergers, les coupes de bois mor- 
celant les forêts, tout est en contradiction avec l'idée 
que nous nous faisons de la libre nature : c'est trop 
régulier poui' ne pas être artificiel, pas assez pour 
apparaître comme un embellissemenl artistique. 

Cependant si l'effet physique est mauvais, en re- 
vanche l'agriculture éveille une idée de richesse, 
d'abondance, de puissance de vie; et, de fait, l'idée 
du travail humain est tellemenl entrée dans nos 
mœurs qu'elle a pris la valeur d'une loi s'imposanl 
à côté des lois naturelles, de sorte qu'une plaine 
inculte arrive à nous choquer la vue, bien qu'arlis- 
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tiquemenl (à mon sens du moins) eUe soil plus belle 
dans son inutilité sauvage que si elle était divisée en 
champs et fouillée par la charrue. 

L'apparence que la culture donne à la lerre est 
d'ailleurs 1res variable. Elle est souvent 1res bonne 
quand le tableau est restreint, surtout s'il sert de 
décor à quelque scène de la vie champêtre. Que de 
peintres ont pris là les motifs de toiles charmantes! 
Elle peut être bonne aussi dans le cas inverse, lors- 
que le cadre est extrêmement étendu : la vue en 
carte de géographie d'une vaste plaine cultivée, con- 
templée du haut d'une montagne, ne manque pas 
d'attrait : la répétition à l'infini du fractionnement 
des champs rend de l'unité au tableau, le détail dis- 
paraît dans l'élolgnement, l'impression d'abondance 
et d'activité prédomine. 

L'effet que les maisons produisent dans le paysage 
est le plus souvent favorable; attirant la vue par leur 
dimension et leur teinte claire, elles apportent un 
grand élément de variété et font énergiquement res- 
sortir le sentiment do la vie humaine. 

Dans un milieu agreste, les chaumières et les 
masures font une agréable impression, quoique, ou 
parce que, aucun art n'a présidé à leur construction; 
en les voyant, on trouve qu'elles seraient « jolies à 
dessiner : y> il est vrai qu'elles sont aussi faciles à 
dessiner, ce qui pour beaucoup est un mérite; éle- 
vées au hasard, en quelque sorte, sans prélention, 
sans plan étudié, elles se trouvent mieux en rapport 
avec l'aspect de la nature libre, caractérisé par l'ab- 
sence de règles géométriques. 



Lorsque les habilalions s'améliorent au poinl de 
vuL' (lu conl'orl. sans que l'art de l'archileclure y ait 
encore pris sa place, lorsque les dimensions grnndis- 
seiil, lorsque les murs droits, égalisés et blanchis se 
substituent aux malériaux irréguliers et au bois à 
peine dégrossi, lorsque la tuile remplace le chaunae 
ou les planches, l'efTet esthétique au point de vue 
physique me parai! perdre plutôt que gagner. Cepen- 
dant, l'impression d'aisjince. sinon de richesse, se 
renforce et établit une compensation. En outre, 
ces consiructions sont habituellement entourées de 
champs cultivés avec lesquels elles s'accordent mieux 
qu'avec un milieu plus libre dans sa végétation; le 
but utilitaire de l'agriculture constitue entre le ter- 
rain et les bâtiments une sorte d'unité qui s'accuse 
à l'œil par quelque similitude de lignes et de carac- 
tères. 

Le gronpement des habitations en hameaux, en 
villages, plait toujours : il y a là un rap[irochement 
de ilessins et de Formes analogues, traduisant l'esprit 
de sociabilité de la race humaine. Une église, une 
école, quelque bâlimcnl public formant le centre de 
l'agglomération, rehausse celte impression en mon- 
trant que l'association des hommes ne se limite pas 
anx seuls intérêts matériels et qu'elle s'étend aussi 
à leurs aspirations religieuses et intellectuelles. 

Ce que nous vetmns de dire des villages s'applique 
encore plus aux villes considérées comme élément 
du paysage; mais Ici l'art de l'architecte entre en 
jeu, et en insistant nous serions entraînés hors du 
sujet qui nous occu|ie actuellement. 
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Une unité d'un autre genre caractérise les voies 
de communications, — sentiers, roules, chemins de 
fer, — qui jouent un rôle très marqué dans le pay- 
sage. Ces longues lignes de couleur claire ont une 
continuité frappant le regard et symbolisant bien 
leur but, qui est de relier les habitations et les con- 
trées diverses. Elles nous donnent d'ailleurs accès 
dans les campagnes et forment presque toujours le 
premier plan du tableau qui s'offre à nos yeux. 

Les sentiers, les petits chemins s'harmonisent 
aisément avec la nature libre et agreste, ils se sont 
pour ainsi dire créés par eux-mêmes; c'est la trace 
du passage naturellement le plus facile pour se 
rendre d'un lieu à un autre, sans travaux pour évin- 
cer les obstacles, sans déblais ni remblais; le sentier 
se détourne pour aller chercher les prairies écartées, 
les clairières des forêts, les habitations disséminées 
qu'il relie ainsi capricieusement, tout en formant 
comme une ligne de plus grande animation. 

La route, la grande roule, a un aspect tout diffé- 
rent; moins gracieuse, souvent même laide physi- 
quement, elle accuse plus énergiquemenl l'effort des 
hommes pour se mettre en communication rapide 
les uns avec les autres; elle rattache les centres de 
population, mais non sans quelque raideur; elle ne 
se détourne pas pour chercher les habitations épar- 
ses, ce sont celles-ci qui viennent se construire le 
long de cette artère de circulation*portant la vie par- 
tout où elle passe. Tantôt dans la plaine elle suit la 
plus courte dislance, la ligne droite, sans s'infléchir 
pour éviter les légères ondulations du terrain et 
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adoucir les pentes; elle coupe la nature plutôt 
qu'elle ne lui cède. Ces chaussées napoléoniennes, 
tracées au cordeau sur îles Heues de dislance, bor- 
dées d'une douille et interminable rangée de peu- 
pliers, n'ont aucun chiirme champêtre ou artistique; 
mais elles ne manquent pas de grandeur et font pen- 
ser à la puissance de l'homme. Ailleurs, dans les 
terrains accidentés, le conslructeur d'une roule cher- 
che moins à abréger la distance qu'à éviter les 
pentes trop rapides; de là la nécessité de courbes 
ménagées, de nivellements du sol, de murs de soutè- 
nement, de ponts, de travaux d'art souvent fort 
beaux lorsque l'ingénieur ne néglige pas l'eslbélique 
dans ses plans. 

La route même se confond avec les sites dans les- 
quels elle entraîne le voyageur; elle les relie en un 
même tout, elle forme l'axe de la contrée et de ses 
beautés. Aussi plusieurs de ces voies de communi- 
cation ont acquis nue célébrité méritée : tels sont, 
dans les montagnes, les passages du Simplon ou de 
la Furka, au bord de la mer ou d'un lac, la route de 
la Cornicbe, celle de Messine à Calane, celles qui 
entourent le lac de Genève, et bien d'autres. 

Quant aux chemins de fer, il est difficile el peut- 
être [(rématuré de démêler leurs elémenls de beauté 
ou de laideur. Leur caractère principal, pins en- . 
core que pour les^ routes, est celui de la conliniiîlé 
<]ui se manifeste par l'uniformilé de laideur de la 
voie, le grand rayon des courbes, la faible inclinai- 
son lies pentes, la longue traînée des fds télégraphi- 
ques ondulant de poteau en poteau, la similitude 
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prononcée de tous les bâtiments de service espacés 
sur la ligne. L'ensemble est empreint d'une forte 
unité; c'est là certainement un élément de beauté, 
mais tout est « positif, j> c'est le cachet du génie in- 
dustriel, qui ne fait guère de l'art pour l'art. 

Sur ces artères de civilisation, les travaux ont tou- 
jours de la grandeur : remblais ou déblais, viaducs, 
tunnels, toute cette œuvre colossale de nivellement 
de la voie produit une vive impression de puissance 
i?tde merveilleux. Souvent ces travaux sont arlisli- 
qnes, mais souvent aussi l'esthétique a été oubliée 
là où il aurait suffi de peu de chose pour éviter la 
laideur; parfois c'est un défaut de stabilité du sol, un 
éboulement imprévu, qui a nécessité des travaux 
accessoires jurant avec le reste; ailleurs le plan pri- 
mitif a dû être bouleversé en raison d'un développe- 
ment inattendu de la circulation; c'est ainsi que 
fréquemment les abords d'une grande gare architec- 
turale sont devenus hideux par un entassement (te 
magasins, de hangars, de quais construits après 
coup sans style, sans lignes, sans ordre apparent. 

Puis il manque à ces travaux modernes l'œuvre 
du temps; les maçonneries sont trop blanches, là où 
elles ne sont pas prématurément noircies par la 
fumée; les talus sont encore dénudés par places, les 
percées dans les bois n'ont pas repris la luxuriante 
ramure des lisières des forêts. Il est peu probable, 
toutefois, que dans l'avenir les chemins de fer s« 
bordent de belles lignes d'arbres comme quelques 
grandes roules : l'ombre et l'humidité nuisent à la 
conservation des rails et, pour la sécurité des voya- 
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geiirs, la voie doil être aussi découverte que possible 
à la vue du mécanicien. 

Ils ne se bordent pas non phis d'habilalions; tout 
le mouvement humain qu'ils attirent se concentre 
dans le voisinage immédiat des stations, entre les- 
quelles c'est plutôt le vide (|ui se fait. 

Comme ap|)arence d'animalion, les voies ferrées 
sont inférieures aux anciennes roules. Sans doute, il 
y a de l;i beauté dans le train qui passe avec son 
grand panache de vapeur, avec le grondement rythmé 
de la locomotive, le roulement métallique des wa- 
gons dans leur surprenante vitesse. ]\!ais celte im- 
pression violente de mouvement ne dure que quel- 
ques instants, et la ligne redevient pour longtemps 
déserte et monotone. Ce n'est pas la vie incessante 
des routes avec leurs lourdes charrettes ou leurs voi- 
tures rapides, avec les troupeaux que l'on presse, le 
fouet qui claque, le chien qui jappe, les passants qui 
se hâtent ou qui s'attardent, qui causent ou qui 
chantent. 

Quant au voyageur qu'emporte le train, il n'a guère 
le temps de voir; il jouit parfois, il est vrai, de coups 
de théâtre magnifiques, comme à Saint-Raphaél, 
lorsque la ligne de Marseille atteint les bords en- 
chanteurs de la Méditerranée, comme au sortir du 
tunnel de Chexbres, lorsque apparaissent brusque- 
ment le bleu Léman et les splendeurs des Alpes. 
Sans doute le chemin de fer, soit qu'il traverse en 
ligne droite des plaines ou que, comme au Gothard, 
il serpente et se torde tantôt à l'air libre, tantôt 
dans le roc vif, laisse apprécier la contrée même 
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qu'il parcourt, la conslilulion du terrain, les cultu- 
res; mais ce qu'il dévoile mal, c'est la vie humaine, 
la variélé des mœurs, la couleur locale, qui fai- 
saient jadis le grand intérêt des voyages. On peut 
parcourir des centaines de kilomètres en retrouvant 
partout le même style dans les gares, les mêmes 
wagons de première, deuxième, troisième classes, 
les mêmes uniformes sur le dos des employés. Heu- 
reusement on va vite, el il n'est pas défendu de 
faire escale sur la route. 

En lerminant cette rapide étude de l'influence que 
la civilisation exerce sur l'aspect du paysage, je dois 
dire quelques mots des jardins, des parcs, des pro- 
menades publiques, c'est-à-dire de ces transforma- 
tions artistiques de la nature, œuvres mixtes de l'ar- 
chitecture el de la culture végétale, que l'homme 
réalise pour y jouir du repos et du plein air. 

Les édifices construits par les architectes et sur- 
tout les demeures de plaisance ne peuvent être plan- 
tés au milieu de la campagne sans aucune transition, 
sans aucun raccord. Il faut au moins qu'un chemin 
aboutisse à l'habitation, que des allées l'entourent 
pour donner accès aux portes, qu'une cour relie le 
bâtiment principal el les dépendances. Mais, sauf 
quelques rares exceptions, si l'on se bornait à satis- 
faire à cette nécessité matérielle, l'efl^et resterait 
esthétiquement fort mauvais, l'éditice fût-il en lui- 
même un chef-d'œuvre et le site enchanteur. Il y 
aurait désaccord entre deux ordres de beautés essen- 
tiellement différents : la beauté de l'architecture 
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réside dans des formes et des lignes, où prédomine 
l'élément de régularité; cVsl l'inverse dans la heaiité 
de la nature, dont la caraclérislique ordinaire est 
l'absence de la rectiluile géométrique, La juxtaposi- 
tion inimédiale de ces deux éléments choquerait la 
vue el le sentiment; il faut qu'ils soient reliés par 
une zone intermédiaire dans laquelle une impres- 
sion commune établisse nne transition. C'est là le 
rôle que remplissent les jardins e( les parcs, en 
même temps qu'ils offrent des promenades faciles 
et un lieu de délassement. 

On distingue deux genres principaux dans ces 
créations et on leur donne tiabiluellement les noms 
de «jardins français » el de «jardins anglais. » Je 
ne sais s'ils sont historiquement bien choisis. 

Les jardins français, dont le type est celui qui Éit 
la célébrité de Le Nôtre, sont tracés suivant des 
lignes géométriques régulières. L'architecture ne s'y 
limite pas aux bâtiments, elle envaliil franchement 
le terrain d'alentour, elle y élenii son plan. Mais ce 
ne sont plus seulement des pierres qu'elle emploie 
pour matériaux; ce sont surtout des plantes et des 
arbres. Les fleurs et les arbustes sont disposés en 
plates- bandes, en massifs d'un dessin régulier el 
symétrique, eiilourés d'une bordure de lierre on de 
buis taillé. Les arbres sonl plantés en avetmes ou en 
quinconces, au besoin on les taille pour leur donner 
en quelque mesure l'apparence de iinirailles ou de 
voùles. Le terrain esl soigneusement nivelé, les 
pelouses s'étendent comme des lapis, les pièces 
d'eau, cari'ées, circulaii'es ou elliptiques, sonl enca- 



drées de margelles de marbre ou de balustrades ffe 
fer. Des pavillons, des fontaines, des statues forment 
des centres secondaires vers lesquels des allées diri- 
gent le regard et les pas. 

Ainsi la forme générale et le plan d'ensemble sont 
absolument archilecluraux; mais, dans ks détails, 
rornementalîon est en grande partie empruntée à la 
beauté végétale, plus capricieuse et plus colorée, 
donnant la note de transition, la modulation pour 
ainsi dire, entre la campagne qui s'étend au loin 
dans sa libre irrégularité et l'édifice qui porte la 
caractéristique complète de l'art humain. Il y a im- 
pression réitérée d'une part entre l'édifice et le jar- 
din par l'architecture, d'autre part entre le jardin et 
la campagne par la végétation. 

L'autre genre de décoration des habitations de 
plaisance est basé sur un principe différent : ce que 
l'on désigne sous le nom de parcs et de jardins 
anglais n'est pas une extension de l'architecture, 
mais une idéalisation de certains types de paysages. 
Ce n'est pas une imitation de la nature, cdmme on 
l'a dit quelquefois; personne n'y est trompé, on 
reconnaît immédiatement le style de l'art humain, 
qui, intentionnellement, doit se faire franchement 
apercevoir. 

Dans les parcs, le type idéalisé est le plus sou- 
vent celui des prairies mélangées avec les bois ou 
parsemées d'arbres isolés, type dont nous avons 
déjà parlé et dont on conserve les caractères sail- 
lants. Les arbres, qui en forment la principale orne- 
mentation, devront être convenablement choisis, 



d'un pelil nombre d'essences niilurelles au sol sur 
lequel on se Irouve, parce que ce sont celles qui 
viennent le mieux et qui étalilissenl le mieux l'Iiar- 
monie avec la campagne environnante. La forme des 
bois et (les clairières n'est pas laissée au hasard, 
elle doit èlre gracieuse el conçue de manière à faire 
ressortir la beauté de la végétation et à ménager 
d'agréables points de vue. Les prairies doivent être 
nivelées sans cependant exclure des mouvements de 
lerrain adoucis; les gazons sont entretenus et fau- 
chés pour mieux en faire apprécier la continuité. 
Les chemins ne sont pas en ligne droite, car dans 
le type naturel des prairies les sentiers tracés par le 
passage de l'homme el des troupeaux contournent 
et évitent les obslacles; seulement on rend leur con- 
tinuité plus sensible en adoucissant les courbes, en 
égalisant la largeur des allées, en les sablant pour 
les rendre douces à la marche. Les pièces d'eau ne 
sont pas entourées de margelles, le cours des ruis- 
seaux n'est pas forcé, il doit glisser dans les gazons 
ou les bois en suivant ta ligne de plus grande 
pente. En un mot, dans tout l'arrangement du parc 
on cherche à reproduire des aspects que l'on ne ren- 
contre qu'exceptionnellement dans la nature, et que 
l'on rassemble artificiellement sur un espace limité. 
Si le parc est l'idéalisation du type agreste el un 
peu sévère des prairies et des bois, le jardin est 
l'idéalisalion d'une nature plus riante et plus fleu- 
rie; c'est le ty|ie embelli de la culture des champs, 
dont le but utilitaire est abandonné pour faire place 
à ce qui plail à la vue. Au lieu de céréales ou de 
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légumes, on groupe des plantes au beau feuillage, 
aux fleurs éclatantes; au lieu de haies de brous- 
sailles, on dispose des massifs d'élégants arbustes; 
au lieu d'arbres fruitiers, on plante des arbres 
d'agrément. Dans la flore des jardins, bien plus va- 
riée que celle des champs, on introduit des espèces 
aux formes se rapprochant de la symétrie, des coni- 
fères, des palmiers, des plantes exotiques aux gran- 
des feuilles, aux fleurs étranges, s'écartanl trop de la 
flore indigène pour ne pas accuser une origine arti- 
ficielle. Cette végétation est disposée avec art, de 
manière à former des tableaux où règne une symé- 
trie de groupement, à l'exclusion de la symétrie 
absolue. 

Ainsi, dans le genre anglais, parcs ou jardins, le 
raccordement avec les bâtiments se fait par l'appro- 
priation évidente aux goûts et aux habitudes de gens 
civilisés; c'est la nature mise en ordre, apprivoisée 
en quelque sorte, corrigée dans les traits qui, accu- 
sant un excès de liberté, feraient un contraste trop 
prononcé avec l'édifice central. Il est à remarquer 
que plus on se rapproche de cet édifice, plus l'in- 
fluence doit s'en faire sentir; très discrète dans le 
parc qui forme la zone extérieure, elle s'accentue 
dans le jardin plus rapproché : elle devient prépon- 
dérante au contact du bâtiment; là les allées sont 
nécessairement reliées aux portes, les pelouses de- 
viennent plus symétriques, les corbeilles fleuries 
s'espacent le long des soubassements entre leurs 
saillies, des vases de fleurs ornent les péristyles et 
les gradins. C'est un retour au genre français dans 
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le voi&uiag^ immédiaL des constructions arcbàtec- 
turales. 

Auquel de ces deux genres de décorations, fran- 
çais ou anglais, doil-on donner la préférence? C'est 
là une question de convenance artistique et de goût 
personnel. Le genre français s'adapte très bien aux 
grands châteaux, aux demeures seigneuriales, sur- 
tout si l'architecture en est régulière et symétrique; 
il convient très particulièrement aux promenades 
publiques des villes; il s'applique presque forcémesit 
aux petites villas dont le jardin, de peu d'étendue, 
présente une forme régulière. Le genre anglais s'ap- 
proprie plus facilement aux terrains accidentés, aux 
édifices sans symétrie, aux villas d'un style rustique 
qui s'harmoniserait mal avec trop de régularité dans 
les abords. Puis, d'une manière générale, on peut 
trouver que le genre anglais répond mieux au but 
habituel d'un séjour à la campagne : c'est le repos, la 
tranquillité, l'oubli des soucis des villes que l'on 
va chercher; l'aspect d'un jardin architectural, tout 
empreint du cachet de la civilisation, ne rappelle-t-il 
pas trop les idées dont l'on veut se distraire? Un 
milieu où prédomine le calme et la variété de la vie 
végétale ne remplit-il pas mieux les conditions de 
délassement que l'on recherche? 

11 est plusieurs cas où un jardin n'est pas esthéti- 
quement nécessaire à litre de raccord entre un édi- 
fice et le site où il est placé. Il est évident que dans 
les villes il n'y a pas disparité, et que si l'on adjoint 
des jardins aux constructions, ce peut être comme 
embellissement ou comme agrément, mais non 
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comme une transition nécessaire. D'autre part, un 
édifice s'élevant au bord d'un lac ou de la mer, ou 
même complètement entouré d'eau, peut plonger 
directement dans les flots sans produire un mauvais 
effet de contraste; la surface plane et horizontale de 
l'eau est ce qu'il y a de plus géométrique dans la 
nature; elle n'a donc rien qui jure avec les lignes 
architecturales. Ailleurs la destination même d'un 
bâtiment serait en contradiction visible avec un jar- 
din extérieur. Une prison, un cloître, un château 
fort doivent accuser une séparation brusque avec le 
monde ambiant, ce sont des murailles ou des fossés 
qui exprimeront le mieux cette condition. 
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CHAPITRE II 



LA PEINT UliE 



Nous arrivons à Tapplication aux beaux-arts pro- 
prement dits, des idées que nous avons développées 
dans les précédents chapitres. Je sens toute mon 
incompétence en ces matières, cependant je ne puis 
renoncer à traiter ce sujet, sans risquer de laisser 
mon travail par trop incomplet. 

Commençons par le dessin et la peinture d'imita- 
tion (à l'exclusion des applications aux arts décora- 
tifs). Ce grand art est basé sur la possibilité de 
représenter des objets dans leurs trois dimensions 
par des traits et des tons lumineux étalés sur une 
surface plane, plus rarement sur une surface courbe. 
Cette possibilité résulte elle-même de diverses illu- 
sions, dont les unes donnent la représentation de la 
forme, d'autres la représentation de la couleur, 
d'autres même la représentation du mouvement. 

En quoi consiste le dessin? Supposons un obser- 
vateur en présence d'un objet, d'une maison par 
exemple; supposons une glace sans tain interposée 
entre lui et l'objet (la glace de Léonard de Vinci). 
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Si, en maintenant son œil rigoureusement dans la 
même position, il promène sur la glace un pinceau 
imbibé d'une encre convenable en suivant les con- 
tours de la maison, il en fera un dessin. Chaque 
point de la maison se trouve ainsi projeté sur la 
glace en un point qui est situé sur la ligne droite 
allant de l'œil au point considéré. Maintenant appli- 
quons derrière la glace une feuille de papier blanc : 
la maison cessera d'être visible, mais le dessin le 
sera toujours, et si nous venons prendre la place du 
dessinateur, le tracé qu'il a fait produit sur notre 
rétine une image ayant très approximativement la 
même forme et les mêmes contours que l'image de 
Tobjet représenté, de la maison que nous avons prise 
comme exemple. Cette sensation réveillera intuitive- 
ment en nous l'idée de cet objet, à la condition qu'il 
nous soit connu et familier : nous savons ce que 
c'est qu'une maison, nous en avons vu souvent, nous 
la reconnaissons immédiatement dans le dessin; il 
y a là une impression réitérée qui s'adresse à la mé- 
moire des sens. Nous n'éprouvons pas une illusion 
complète, nous comprenons parfaitement que nous 
sommes en face d'un dessin tracé sur une surface 
plane; mais ce tracé nous donne la représentation 
de l'objet pris pour modèle'. 



^ Léonard de Vinci, Tôpffer, Briicke, et d'autres auteurs encore, ont 
noté que le spectateur, en considérant un tableau, ne perd jamais le senti- 
ment d'être en face d'une surface peinte et ne se croit pas réellement en 
j)résence des objets imités : il ne sera pas inutile d'insister sur ce fait. 
Rappelons en les raisons géométriques et physiologiques. 

1® Le dessin étant supposé parfait, il ne pourrait y avoir illusion com- 
plète que pour une seule position de l'œil par rapport au tableau; tout 
déplacement fausse la perspective et déforme les objets. 
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Pratiquement, il est à peine nécessaire de le dire^ 
le dessinateur ne suit pas le procédé que nous ve- 
nons d'indiquer; il trace directement sur le papier 

2o Les phénomènes de vision binoculaire s'opposent à Tillusion. D'une 
part en effet, la surface du tableau n*étant pas uniforme de teinte, appa- 
raît nécessairement à la distance de la toile quand on la regarde avec le& 
deux yeux : un trait noir, un point brillant, sont vus là où ils sont mar- 
qués et non à la distance perspective du trait ou du point qu'ils sont 
censés reproduire. D'autre part, l'objet réel que l'on a représenté, forme 
une image rétinienne sensiblement différente pour chacun des deux yeux 
(sauf si la distance est infinie, très grande tout au moins), tandis que l'imi- 
tation du peintre donne deux images presque rigoureusement identiques. 

30 Même en regardant avec un seul œil, nous apprécions assez bien la 
distance des divers objets réels en présence desquels nous nous trouvons^ 
parce que l'œil ne reste pas dans une position fixe : tout déplacement de 
la tête ou du corps change beaucoup, dans l'image rétinienne, la position 
des objets rapprochés par rapport à ceux qui sont éloignés, sans que nous 
ayons le sentiment qu'ils aient bougé. Dans le tableau il n'en est pas de 
même, et en tout cas, si l'illusion se produit, les objets semblent se 
déplacer eu mênje temps que nous et autrement que dans la réalité (c'est 
un point sur lequel nous aurons à revenir). 

30 La couleur et l'intensité lumineuse ne peuvent être fidèlement repré- 
sentées ; grâce à certaines propriétés de notre vue (Loi de Fechner) on 
arrive à produire une impression analogue, mais non pas identique à celle 
de la nature, et l'œil le reconnaît fort bien. 

Est-ce à dire que devant cette impossibilité de produire l'illusion com- 
plète, le peintre puisse négliger les lois du dessin et s'écarter des règles 
de la perspective? Nullement. Ces lois, ces règles, lui permettent de défi- 
nir clairement les objets qu'il veut représenter. Instinctivement le specta- 
teur lorsqu'il est en face d'un tableau, cherche d'abord approximative- 
ment le point où il doit se placer; il saisit alors nettement le plan 
d'ensemble, les positions relatives; si le dessin est bon, il comprend 
d'intuition. Ensuite il se déplace, s'approchant pour voir les détails^ 
cherchant le meilleur jour ; il ne perd pas pour cela la notion de ce qu'il 
doit voir : l'image se déforme réellement sur sa rétine, mais il la rectifie 
mentalement, de même que sur une étoffe il reconnaît la régularité du 
dessin lors même qu'il le regarde de côté ou que l'étoffe n'est pas ten- 
due. Mais si le dessin est mauvais, si la perspective est fautive, le spec- 
tateur cherche, hésite, comprend difficilement ou mal. Ainsi la pers- 
pective exacte est un puissant moyen de clarté que les maîtres se 
jiardent de négliger. 
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OU sur la toile^ à l'aide du crayon ou du pinceau, les 
contours et les détails principaux de l'objet qu'il veut 
représenter. Son talent consiste à savoir marquer la 



Cependant l'observation rigoureuse de ces règles de la perspective 
•donne dans certains cas spéciaux, des résultats très choquants dès que 
le spectateur s'écarte du point déterminé d'où le tableau doit être vu. 
€'est ainsi qu'une sphère en dehors du point de vue, est représentée pers- 
pectivement par une ellipse, et non par un cercle. Cette représentation, 
satisfaisante si l'observateur est bien placé, devient intolérable pour toute 
autre position. Dans ces cas -là, ne pouvant admettre que son tableau ne 
doive être regardé que d'une place unique et par une seule personne à la 
fois, Tartiste s'écarte de la règle géométrique et déplace le point de vue 
pour ces objets spéciaux : obligé d'opter entre deux défauts, il se résigne 
à choisir le moins apparent. Il fait. encore mieux quand, dans sa compo- 
sition, il s'arrange pour éviter de semblables écueils; c'est affaire de tact 
ei de sentiment. 

L'illusion que l'on éprouve à la vue d'une peinture, est plutôt subjec- 
tive et volontaire, qu'objective et forcée. La preuve en est qu'un dessin 
placé horizontalement produit l'illusion à peu près aussi bien qu'un des- 
sin vertical ; regardez une marine à l'aquarelle posée sur une table, la 
surface de la mer ne paraît pas verticale; s'il s'agit d'une vue architectu- 
rale, elle ne vous représente pas un édifice renversé. Ou encore, un des- 
sin non colorié, fait en noir sur blanc, ou même un dessin au trait ne 
reproduisant que les contours des objets, sans clair-obscur, se prête à 
l'illusion mentale, quoique l'illusion physique soit dans ce cas impossible. 



Fig. 8i 



Faisons sur une feuille de papier horizontale 
on tracé analogue à la figure ci-contre ; nous 
pouvons y voir à volonté, ce qui y est réelle- 
ment, c'est-à-dire un petit carré entouré de 
quatre trapèzes, à la distance même du pa- 
pier ; ou bien nous pouvons y voir le pan- 
neau d'un parquet placé plus bas; ou bien 
«ncore, une pyramide quadrangulaire verti- 
cale dont le petit carré forme la face supé- 
rieure, l'intérieur d'une boite sans couvercle, 
l'intérieur d'une chambre éloignée dont le 
plancher est figuré par le trapèze inférieur, etc. Voilà autant d'illusions 
que nous évoquons à volonté. Il se passe quelque chose d'analogue pour 
une peinture, avec cette différence que le clair-obscur et la couleur limi- 
tent le nombre des illusions possibles. Nous pouvons voir ce qui est : la 
toile plate et peinte; puis, si l'objet représenté nous est connu et fami- 
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projeclion perspective ou conique d'un objet sur un 
plan; il le fait au juger et quelquefois en s'aidant 
(le procédés géométriques (particulièrement pour la 
perspective architecturale)'. 



lier, nous pouvons fadlcnient avoir rillnsioii subjective de sa préseoce, 
et nous nous laissons aller à clti* iiilerprétiilion. 

QaanI A la distance k laquelle nous eatiincins que celte ima^ei illusoire 
se trouve placée, il y a des différences suivant les cas el peut-être suivant 
les individus. En ce qui me concerne, sauf dans quelques cas exception- 
nels (peintures colossales, trompe' l'œil, etc.), particulière ment quand je 
reparde avec les deux yem, j'ai toujours l'impression que le point le pins 
en saillie des objets représentés, est à la distance ou je juge qu'est 1» 
toile. Ainsi dans un paysage, le premier plan nie paraît venir se temiïnei^ 
an cadre en le louchant ; dans un {tortrait, le nez si le modifie est « 
face, la joue s'il est vu de prolil, les jambes s'il est assis, me semblent l 
la distance ab le portrait est suspendu. Je ne puis aflirnier que l'illnsioij 
soit la même pour tout \e monde, cjtr ma vue n'e.sl pas normale (hype/i 
niétrope, ayant perdu la faculté d'accommodation), mais je puis dire qn 
j'Ëp'onve le même effet sans lunettes, cas où la vision n'est pas nette poM 
moi, avec des besicles légèrement convergentes appropriées et avec n 
lorgnette de spectacle. Il résulte de la que l'Illusion que me produit l 
tableau, consiste dans le recul, en arrière du cadre, de tous les objet 
qui sont eu arriére du premier plan. 

Il en résulte encore, que pour les tableaux de petites ou moyennes pra 
portions, je n'ai pus l'illusion de voir des objets, des arbres, des person 
nages de grandeur réelle, mais éloignés ; je vois des objets pins petit 
que natnre, à petite distance : des arbres nains, des personnages liliptt' 

Si cette appréciation de la distance n'est pas ^nérale, ce que j'igDorQ 
j'ai pu constater qu'elle est partagée par beaucoup de gens. Or elle n 
gène nullement le sentiment artistique ; c'est la une preuve concloante ei 
faveur de notre thèse que le spectateur ne peut oublier qu'il est eu Ea^ 
d'une oeuvre d'art cl non d'objets réels. D'ailleurs le même fait se retroavi 
danï la sculpture : une figurine de porcelaine de âaxe, ou même an dlî 
ces jouets, anjourd'bui parfois très artistiquement faits, représeiiUot an 
petit cheval, un petit chien, font incontestablement naître l'impression é 
i'?tre on de l'objet représenté, sans qu'il puisse y avoir d'illusion c 
pléte dans ce cas. L'imitation n'est pas le but de l'artiste, elle n'e(t qn 
la langue dont il se sert pour exprimer sa pensée. 

' Sans parler de nombreux Traités spéciaux, rappelons que M. Brdek 




Ainsi le dessin peul èlre considéré comme une 
langue qui permet à l'artisle de faire comprendre sa 
pensée au moyen d'une imilalion de forme; et celle 
langue est elle-même de l'ordre esthétique, puis- 
qu'elle s'adresse à l'inluilion; elle pourra produire 
une impression de beauté ou de laideur, suivant les 
cas. 

Avant d'aller plus loin, il ne sera pas inutile de 
présenter quelques observations. 

D'abord, nous ne saurions trop le répéter, l'im- 
pression réitérée ne conslilue pas en elle-même la 
beaulé, elle n'est que le moyen de la percevoir. 
Autrement tout dessin fidèle, représentant un objet 
quelconque, produirait un effet artistique. Ce n'esl 
pas ce qui a lieu (quoique cerlaines écoie? modernes 
s'accommodent en théorie de ce principe); l'artiste 
choisit constamment des sujets intéressants en eux- 
mêmes, tantôt par leur beauté propre, tantôt pflr 
l'impression qu'ils produisent. 

De même, ce n'est pas le dessin le plus exact, le 
plus détaillé qui donne l'impression la plus vive. La 
photographie, qui surpasse en général par sa préci- 
sion le dessinateur le plus habile, donne générale- 
ment un effet esthétique médiocre ou, pour mieux 
dire, l'effet n'esl esthétique que si l'objel représenté 
esl beau par lui-même; ce n'esl pas le dessin, c'est 
le modèle qui séduit, comme en voyant dans une 



a donné un exposé très dair el très intérpssanl de la perspective liiiéairo 
dans l'ouvrage intitalé Principe! aeientifiqur* des Beavx-Arli (Itibliu- 
thèque su. Inlcrnalionale); je puis donc me djspeoser d'ijisisler longue- 
ment sdr ee sdjel. 



glace une gracieuse personne, c'est celle-ci qu'on 
admire el non le miroir. On peut en dire autant (tes 
trompe-l'œil : quelques artistes parviennent à pro-- 
duire l'apparence réelle d'un objet dans ses trois 
dimensions, d'un bas-relief par exemple; l'illusion 
est parfaite, au moins sous un certain jour et pour 
une position déterminée du spectateur. Si le bas- 
relief est beau, le trompe-l'œil donne une impres- 
sion artistique; si non, il ne subsiste que l'appré- 
ciation du talent technique de l'auteur : c'est une 
curiosité. 

Une autre preuve que ce n'est pas l'imilation 
servile des objets qui provoque la sensation esthéti- 
que, c'est que ce sont souvent les caractères les' 
moins propres à être rendus par la peinture qui pro- 
duisent le plus d'effet : le dessin ni la couleur ne 
peuvent représenter le mouvement; l'artiste, toute- 
fois, parvient à en donner l'impression. Par exemple, 
lorsqu'un arbre est agité par le vent, ses rameaui 
s'inclinent tous sous cette impulsion. Le peintre qui 
veut représenter une forêt pendant le vent, dessi- 
nera les branches toutes penchées dans la directioa 
voulue ; et cela fera naître intuitivement dans l'esprit 
du spectateur l'idée du vent; el cependant les arbreS; 
du dessin restent immobiles, tandis que, dans I& 
modèle, .le fait frappant c'est l'agitalion. Pour don- 
ner l'image d'hommes ou d'animaux en mouvement» 
le dessinateur a recours à un artifice du même: 
genre : lorsque l'on considère un corps animé d'un 
mouvement rapide et uniforme, l'œil n'en a qu'une 
perception très imparfaite; mais, quand le mouve- 



menl est périodifjue, il voit avec, une assez grande 
nelteté relative le corps dans certaines positions; ce 
sont celles où le corps se trouve au minimum de 
vitesse absolue. Ainsi, lorsqu'un cheval passe au 
galop, on ne voit ses jambes et ses sabots que lors- 
qu'ils so[it à l'exlrémité d'une oscillation ou lorsque 
les pieds louchent la terre; pendant ces instants très 
courts, l'œil peut distinguer les Cormes; dans les 
intervalles, il ne perçoit qu'une traînée confuse. Le 
dessinateur, pour faire un cheval au galop, reproduit 
l'animal dans une de ces positions où il est visible, 
et cela suffit pour donner l'impression du mouve- 
ment. Dans un" tableau représenlanl une troupe de 
chevaux, une charge de cavalerie par exemple, il 
n'y a que deux ou trois positions reproduites, parmi 
une inlinité d'autres par lesquelles passent les divers 
chevaux. Ces dernières positions ne peuvent être 
utiHsées, car l'œil ne les reconnaîtrait pas, elles pro- 
duiraient une impression nouvelle, et non une im- 
pression réitérée. La photographie instantanée peut 
les saisir, et rien n'est plus bizarre que les figures 
auxquelles elles donnent lieu, rien ne ressemble 
moins au galop d'un cheval. (La figure ci-dessous 
reproduit, d'après l'ouvrage de M. Muybridge', quel- 

Fig. 32 
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ques-iiiies de ci^s phases qui échappent à l'œil laissé 
à lui-mémo.) 

Un autre artifice auquel on a parfois recours pour 
produire la sensation du mouvement consiste à faire 
Hou les parties aninHÎes (l'un mouvement relati 
ment rapide : ainsi, pour représenter un homme ei> 
marche, on peindra avec moins de netteté le pied 
soulevé, qui se porte en avant que le reste du corps : 
le llou rend mieux la sensation visuelle du mouve- 
ment que des contours bien définis, c'est même là 
un argument que les partisans du flou en peinture 
font valoir â l'appui de ce système. Les gestes des 
personnages, la mohilité d'expression des figures, le 
vivant, s'imitent par des moyens analogues : le pein- 
tre choisit les poses qui frappent le plus les regards, 
qui restent dans la mémoire, qui sont par suite le* 
plus propres à engendrer des impressions réitérées. 

Ainsi, dans le dessin, toutes les impressions réilé- 
rées ne produisent pas la sensation du beau; maidf 
celle-ci est toujours le résultat d'Impressions réité- 
rées. C'est pour cela que les objets représentés parle 
dessinateur (je parle ici du dessin d'imitation et non- 
du dessin décoratif) doivent nous être connus et fa* 
miliers pour pouvoir développer un sentiment esthé- 
tique. Cette dernière considération est très impor- 
tante, et, de fait, le peintre ne met pas sur sa toile 
des choses fantastiques, bizarres, sortant de toutes 
pièces de son imagination; il ne crée pas des objets, 
il les imite. S'il y a des exceptions, elles confirment 
la règle : quelquefois l'artiste nous représente des 
animaux fabuleux, des chimères ou des anges ailés; 



mais, dans ce cas, la poésie. la superslilion ou les 
traditions religieuses ont avant lui créé ces types 
étranges qui, dès lors, ne sont plus nouveaux pour 
nous. Et même dans cette fiction, ce sont presque 
toujours des êtres composés du mélange de deux 
espèces connues qui sont figurés : c'est le centaure, 
moitié homme, moitié cheval, c'est la femme ou 
l'enfant pourvus d'ailes d'oiseau, en sorte que ces 
représentations, pour être fantastiques, n'en sont 
pas moins immédiatement reconnaissables par in- 
tuition. 

Nous devons ieman|uei' que celte condition n'est 
nécessaire que lorsque le dessin est destiné à pro- 
duire une impression esthétique s'adressant à l'in- 
tuition. Or le dessin peut aussi être employé comme 
un langage s'adressant au raisonnement; le géo- 
mètre dans ses épures, l'architecte ou le mécanicien 
dans ses plans, le savant dans ses planches ex|dica- 
lives se servent constamment de ce moyen pour 
faire connaître la forme d'un objet qu'il serait diffi- 
cile ou trop long de décrire par le langage ordinaire. 
Mais, ici, il faut un travail intellectuel pour com- 
prendre le dessin, pour se rendre compte de la 
forme qu'on a voulu représenter; sans doute, l'inlui- 
lion n'est pas complètement étrangère à cet effort de 
l'esprit qu'elle abrège et facilite, mais elle n'est plus 
seule en jeu, et si quelques impressions de l'ordre 
esthétique surgissent lorsqu'on contemple des des- 
sins de ce genre, ce n'est qu'un effet accessoire et 
secondaire : le but principal est éminemment pra- 
tique. 



Ce que nous venons de dire du dessin, nous pou- 
vons le dire aussi de la couleur que le peintre em- 
ploie comme un puissant moyen d'imitation. Ici, la 
dirOculté est plus grande pour l'artiste : tandis que 
la forme est susceptible d'être rendue avec une assez 
grande fidélité, la couleur ne peut suivre la nature 
que de très loin. C'est seulement par une analogie 
dans les rapports de ton et d'intensité lumineuse 
que l'on parvient à représenter l'effet du modèle. 
Cette partie de l'art est délicate, elle exige beaucoup 
d'aptiluile et de talent'. L'emploi de la couleur, 
d'ailleurs, est limité par la même condition que le 
dessin : le peintre imite les nuances d'objets con- 
nus et familiers; il ne les invente pas. 

Voici donc un premier point acquis : le lan- 
gage du peintre, — c'est-à-dire l'imitation, — est 
un langage esthétique, puisque c'est par intuition 
qu'il est compris. Mais ce langage ne nous donne 
le sentiment du beau qu'à la condition de nous dire 
quelque chose, d'exprimer une conception, une idée, 
une émotion. L'artiste n'imite pas pour imiter, son 
but n'est pas de faire apprécier seulement son talent 
et son habileté de main, si précieuses que soient ces 
qualités : il veut éveiller un sentiment de bonheur 
ou de souffrance, de gaieté ou de mélancolie, d'amour 
ou de haine, d'enthousiasme patriotique ou reli- 
gieux, d'admiration pour la nature. Mais, ici encore, 
il ne peut nous émouvoir qu'à l'aide de sentiments 

' Nous ne domions aucun développemmil à ce i^ujet qui a été très biea 
el très complèlemenl traité par M. Brllcke et M. de Helmhollz (voyffi 
Prmcipei snenlifiquet des Beaux- Arts. Bîbliot. inlerualioiiale). 



qui nous soient familiers, à l'aide de sentiments que 
nous ayons vécus, pour employer une locution du 
jour. L'artiste doit être rrat, terme qui s'applique 
bien plus à ce qu'il veut exprimer qu'à l'exactitude 
matérielle de ses procédés d'imitation. 

Insistons quelque peu sur ce point. 

Le peintre de paysage, comme TÔpffer l'a si bien 
dit dans ses Menus propos, ne se propose pas d'imi- 
ter fidèlement la nature jusqu'à réaliser un Irompe- 
l'œil : ce qu'il cherche, c'est à nous faire ressentir 
l'impression qu'il éprouve lui-même à l'aspect d'un 
site dans telle ou telle saison, dans telle ou telle con- 
dition de lumière. Mais, pour nous faire partager 
son sentiment, d'une manière esthétique, non seule- 
ment, comme nous l'avons dit, il faut qu'il nous 
peigne des objets connus, arbres, prairies, rochers, 
maisons, étendues d'eau, il faut encore que l'ensem- 
ble de ces objets nous donne une impression fami- 
lière. Aussi l'arliste prend-il habituellemenl comme 
sujet un site d'une nature qui ne soil pas trop 
étrange; il ne choisit pas quelque localité bizarre, 
quelque vcgétalion exotique, quelque phénomène 
météorologique insolite, lors même qu'il y trouverait 
des beautés, parce qu'il sent que nous ne le com- 
prendrions pas; il exciterait peut-être notre curio- 
sité, il nous élonnerail, mais il ne nous charmerait 
pas. C'est là une grande difficulté de la peinture, 
comme de tons les autres arts du reste : l'amateur 
veut du nouveau, mais il cesse de comprendre dès 
que l'artiste s'écarle trop des chemins battus. Sans 
doute, le domaine qui lui est concédé se modifie et 



s'étend, mais ce n'est qu'à la longue el à la siiile 
d'une lente éducation du public. 

Je me rappelle que dans un voyage alpestre. — il 
y a de cela quelque quarante ans, — un de mes amis 
el moi nous rencontrâmes Calame, le grand peintre 
des Alpes, qui travaillait à la llandeck. Nous le pres- 
sâmes gaiement, sans grand espoir de réussir, de 
venir avec nous au glacier de TAar, que nous vou- 
lions remonter jusqu'à la Stralileck. Calame devint 
sérieux et refusa en disant qu'il admirait vivement 
ces hautes régions, mais qu'il y souffrait trop de ne 
pouvoir les rendre avec son pinceau. Ne faisait-il pas 
erreur? cette nature, n'aurait-il pas pu la rendre 
aussi bien que celle des hantes forèls et des pâtu- 
rages supérieurs'? n'était-ce pas plutôt qu'il sentait 
l'impossibilité de se faire comprendre? car à cette 
époque le nombre des touristes des neiges éter- 
nelles était très restreint. Depuis lors ta mode, une 
mode intelligente, y a amené la foule, el les gla- 
ciers et les névés on trouvé un grand public admira- 
teur. Par suite, quelques peintres ont pu exploiter 
avec succès ce champ nouveau. Pour ne citer que 
l'un d'eux, Loppé, prenant Chamonix pour centre, 
n'a pas craint de porter son chevalet et sa palette aux 
Grands-Mulets, au Grand Plateau, au sommet du 
Mont-Blanc, et ses tableaux, si étranges pour qui 
n'a pas fréquenté ces hautes altitudes, trouvent 
maintenant beaucoup d'appréciateurs. 

Des barrières semblables enserrent également le 
peintre de genre el le peintre d'histoire. Le premier, 
dans les scènes de tous les jours qu'il met sous nos 
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yeux, (ioil forcémenl représenter des senlimenls 
humains, d'une intelligence facile. Le pins souvent, 
c'est autour de lui, dans sou milieu, qui est aussi 
celui lie son public, qu'il prend ses fliodèles, utili- 
sant de son mieux la couleur locale, les mœurs du 
jour, les modes mêmes. S'il cherche ses sujets chez 
des peuplades étrangères, qui lui prêtent la variété 
de types, de costumes, de mœurs, c'est à la condition 
que l'atlention ait déjà été attirée sur ces races par 
les récits de voyaj^e, la littérature, les événements. 

De même, dans ses œuvres plus complexes, le 
peintre d'histoire n'emprunte ses motifs qu'à des 
événements historiques ou légendaires qui sont dans 
toutes les mémoires : l'idée générale, si ce n'est le 
détail, doit être saisie intuitivement pour provoquer 
l'impression du beau. Il résulte de là qu'après quel- 
que grand événement il se manifeste souvent une 
renaissance de l'art : les idées ont changé de face, 
des sujets nouveaux s'offrent aux artistes, qui ne se 
trouvent plus en présence d'un public hlasé. Les pro- 
grès de la civilisation, de l'érudition, de la culture 
générale agrandissent aussi peu à peu ou déplacent 
le champ ouvert à l'artiste; c'est à lui de saisir le 
moment où il peut se faire novateur et forcer par 
son talent la routine du public. 

Ou voit que le peintre est étroitement limité dans 
le choix des impressions qu'il veut traduire. Il l'est 
encore par ce que l'on appelle les conventions : à 
une époque donnée, certaines manières de peindre, 
certains sujets, certains genres, sont ou ne sont pas 
à la mode, sans que l'on sache trop pourquoi; c'est 
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un goût général qu'il faut suivre si Ton veut êln 
regardé, à moins que, par sa supériorilé, l'artiste ne 
sache dominer le caprice et révolutionner la con- 
vention. 

Cherchons maintenant comment, en dépit de ces 
entraves, le peintre arrive à nous émouvoir et à nous 
ravir. On reconnaîtra que c'est surtout par son ca- 
ractère personnel, par son originalité propre. G'esl 
sa pensée et son senlimenl qu'il nous infuse : il faut 
que celte pensée ne soit pas banale, il faut que ce 
sentiment soil élevé; la variété en découle forcé-* 
ment, car, dans la diversité inflnle des individualités^ 
jamais un homme ne pense comme tout le monde. 

Quelles sont les formes sous lesquelles se mani" 
feste cette personnalité de l'artiste? 

Parmi les impressions qu'il se propose de provo- 
quer, l'une des plus fréquentes est la sensation 
même de la beauté : parfois il n'a pas d'autre but; 
parfois aussi, il fait appel à la beauté des objets qn'il 
rassemble sur sa toile, seulement comme un acces- 
soire, pour idéaliser et ennoblir la scène qu'il figure. 
Or les facultés esthétiques du peintre sont, à égalité 
de dispositions naturelles, très supérieures a celles 
du simple amateur : il consacre sa vie à les dévelop- 
per, il s'y adonne tout entier. Dans ce qu'il voit, il 
discerne le beau même lorsqu'il est voilé et mélange 
au laid; il relient l'un, il rejette l'autre. Ce beai)| 
qu'il distingue dans ses modèles n'est pas toujoun 
le beau physique, le joli; telle tête qui ne frappe pasj 
qui n'allire pas le regard, présente toutefois les traits 
propres à exprimer un certain sentiment; il suffii 
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de les idéaliser un peu; tel visage se prête à rendre 
la colère et la passion; telle figure émaciée est un 
type de la souffrance. 

Dans cette perception de la beauté, la personnalité 
des artistes, le lour de leur imagination et de leurs 
goûts jouent un grand rôle. Un même paysage, une 
même scène seront différemment compris par cha- 
cun d'eux, l'un est frappé de la forme, l'autre de la 
lumière et de la couleur; l'un y voit la beauté phy- 
sique, l'autre ressent des impressions de bonheur, 
de mélancolie, de passion. C'est comme lorsqu'en 
regardant un ciel chargé de nuages, au caprice de 
l'imagination, tel de nous distingue une figure hu- 
maine, tel autre un animal fantastique, ou des mon- 
tagnes, ou des abîmes. Léopold Robert a empreint 
son célèbre tableau des Pêcheurs de l'Adriatique 
d'une poignante tristesse; en conservant le même 
sujet, le même dessin, un autre peintre pourrait, par 
d'imperceplibles modifications, éclairer cette scène 
de joie, d'espérance, du bonheur de vivre. 

Il ne suffit pas de ressentir vaguement des impres- 
sions, l'artiste doit encore reconnaître quels sont les 
traits qui les provoquent pour pouvoir ensuite les 
imiter , il doit non seulement comprendre la langue 
de la nature, mais aussi savoir l'écrire. Sous ce rap- 
port, les études et les croquis des maîtres sont très 
instructifs, en montrant quel trait du dessin, quel 
ton de la couleur ils ont remarqués et notés. Ils 
reportent ensuite dans leurs œuvres plus travaillées 
ces traits, ces tons qui figurent la pensée; ils peu- 
vent, ils doivent même néghger d'autres détails inu- 
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liles qui (iélourrieraient l'attenlion, Dans certaines 
protluclions de genre, ces Irails i'ormenl presque à 
eux seuls le dessin, le caricaturisie les outre, le fai 
seur de croquis les accentue sans trop les forcer, le 
peintre les fait prédominer discrèleinenl dans un 
ensemble plus complet. 

L'artiste utilise ainsi les richesses esthétiques que. 
lui fournit le monde eslérieur; mais il est très rare 
qu'il s'offre à ses regards un ensemble d'objets tous 
beaux elbien groupés, un tableau tout fait qu'il n'ait 
qu'à reproduire. Et même si ce cas se présentait 
exce})lionnellement, il n aurait guère à s'en féliciter : 
il serait probablement tombé sur un sujet banal, sa 
copie risquerait de pécher par manque d'originalité, 
il lui resterait bien peu de place pour lui imprimer 
son cachet personnel. Le peintre, tout en employant 
le langage de l'imitation, ne copie pas, il compose. 
II conçoit une scène de ta nature ou une scène hu- 
maine propre à rendre une impression spéciale, 
précise dans son esprit; il groupe sur sa toile les 
objets ou les personnages, en les idéalisant, sans 
s'écarter de la vérité, c'est-à-dire en mellant en 
lumière leurs caractères estliétiques et surtout les 
traits qui concourent à faire saisir sa pensée. C'est 
dans la composition du tableau que l'artiste s'élève 
au-dessus de l'imitation, c'est là qu'il crée réellement. 

Son levier le plus puissant est l'uniV : autour du 
sujet principal, les objets secondaires, les personna- 
ges accessoires doivent tous, par leur as|iect, par 
leur expression, converger pour ainsi dire vers le 
centre, et, dans leur variété, ramener toujours l'es- 
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prit à là même pensée. L'impression provoquée dès 
Tabord par ce centre s'affirme ainsi en se répétant 
sous des formes diverses : il y a partout une note 
commune qui vibre et qui séduit. Petits ou grands, 
les moyens d'arriver à cette impression d'unité sont 
curieux à étudier. Les uns ne sont que des artifices 
physiques, des règles parfois conventionnelles. C'est 
le cadre doré et brillant, symétrique dans sa forme, 
<]ui fait déjà un tout du tableau ainsi nettement 
limité. Il est convenu, sans prétendre en donner 
l'illusion, que ce cadre forme comme une fenêtre 
^u travers de laquelle on verrait à une certaine dis- 
tance le sujet représenté; les proportions du dessin 
doivent être en accord avec la dislance supposée, et 
cette distance dépendra elle-même de l'étendue de 
la scène qu'il s'agit de figurer. Ces conditions, en 
quelque sorte géométriques, sont loin d'être sans 
importance; si elles n'étaient pas respectées, le spec- 
tateur, sans s'en rendre compte peut-être, se trou- 
verait distrait par l'effort qu'il devrait faire pour 
comprendre, son attention hésitante ne serait pas 
absorbée par l'idée capitale de l'œuvre mise sous 
ses yeux. Puis le tableau doit présenter une unité 
matérielle dans le mode de peinture, dans la louche; 
on ne peut, sauf de rares exceptions, changer la 
gamme des tons pour certaines parties de la toile, 
passer d'un coloris vigoureux à des nuances plus 
fondues, glacer ici pour empâter ailleurs, mêler le 
flou à la précision des contours. 

Dans le plan général, il doit exister une certaine 
symétrie, la symétrie de groupement. Le sujet prin- 



cipal, quand il esl clairement défini, occupe à pei 
près le centre du tableau; il ne peut sans motif 
être déplacé latéralement; les sujets accessoires sont 
groupés à droite et à gauche, de manière à établir 
une sorte d'équilibre d'impression : tout le poids ne 
peut porter d'un même côté; une place tie doit pas 
rester inutilement vide, tandis que sur lelle autre les 
objets ou les idées surabonderaient. Un grand nom- 
bre de chefs-d'œuvre accusent ce caractère d'une 
manière prononcée. Raphaël a donné à ses tableaux 
une symétrie remarquable, quelquefois presque par- 
faite; citons seulement la Vierge de Dresde, la Ma- 
done de Foligno, la Transfiguration, la Sainte Cécile. 
Le même fait se constate chez des peintres anté- 
rieurs à Raphaël comme chez des maîtres modernes. 

Toutefois il arrive souvent que la cotnposilion 
comporte deux centres se rattachant k une même 
idée : ce sont deux troupes avançant pour se com- 
battre, c'est le chasseur et le gibier, c'est le port et 
le navire cherchant un refuge. Dans ce cas, les deux 
centres devront s'équilibrer des deux côtés de la 
toile. Mais il faut bien remarquer qu'il s'agit d'un 
équilibre d'impression plutôt que de forme et de 
grandeur des objets. L'infini de l'Océan, aux lignes 
sobres et monotones, peut faire équilibre à l'anima- 
tion du rivage. 

On pourrait presque résumer ce principe de la 
symétrie de groupement en disant que le centre de 
gravité des impressions que l'artiste veut provoquer 
doit se trouver sur la ligne médiane du tableau. 

Il ne faut rien exagérer cependant; ce principe fait 
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défaut dans beaucoup de belles œuvres; il ne consti- 
tue pas une loi absolue; souvent le sujet même en 
rend l'application impossible. Ainsi, dans un tableau 
représentant un personnage couché, le centre d'im- 
pression est habituellement rejeté du côté où se 
trouve la tête, qui attire le plus l'attention; plusieurs 
Descentes au tombeau, les Madeleines du Corrège et 
de Battoni, à Dresde, la Vénus du Titien en sont 
des exemples'. 

En peinture, comme en architecture, la symétrie 
peut plier ou céder devant la nécessité, sans que ce 
soit un défaut. Elle ne forme pas le but, mais un 
moyen qui, parmi plusieurs autres, se trouve à la 
disposition de l'artiste; à lui, à son tact de décider 
s'il doit le négliger ou en faire usage. 

A côté de ces moyens qui appartiennent ou qui 
touchent tout au moins à Tordre physique, l'unité 
se traduit plus vivement encore par des moyens de 
l'ordre intellectuel. Elle ne peut régner dans le ta- 
bleau que si elle existe dans la conception du 
peintre. Il faut que cehn-ci sache, ou encore mieux 
qu'il sente ce qu'il veut exprimer, et que cette idée 
prédomine sur toute Tœuvre qu'il exécute. Mais, 
remarquons le bien, cette prépondérance d'une pen- 
sée n'exclut nullement les contrastes; bien plus, 
l'idée repose souvent sur le contraste même. 

Un paysagiste n'associe pas sur sa toile deux sites 
disparates ne pouvant former un tout; cependant il 

^ Le plus souvent, lorsque le centre d'impression est en dehors de la 
médiane, le peintre transporte aussi du même côté le point de vue, c*est- 
à-dire le centre géométrique du dessin. 



n'est pas lenii de ne peindre qu'un endroit homo- 
gène; il se prend plus souvenl au charme de ces 
confins rie deux genres divers de nalure juxtaposés, 
la montagne et la plaine, les forêts et les champs, 
l'eau et la terre; t'es oppositions sont natuielles, il y 
a varii^lé, il n'y a pas disparate; l'unité, l'impression 
commune, se manifeste toujours, parce que les deii\ 
types appartiennent au même climat, parce qu'ils 
sont reliés par quelque transition, parce qu'ils sont 
pris au même moment de l'année et du jour, sous la 
même lumière. 

Il en sera de même pour un tahleau d'histoire. 
Ainsi, ilans nn Jugement ilernier. l'idée principale 
est le divin Tribunal et l'arrêt prononcé. Le Juge, 1© 
Christ, occupe le centre; Il sépare la foule des hom- 
mes rappelés à la vie; à sa droite les bons qu'il 
absout, à sa gauche les méchants qu'il condamne. 
Le contraste entre l'expression de joie et de gratitude 
des élus, de désespoir et d'horreur des damnés déve- 
loppe et éclaircit la grande scène qui se passe; il 
offre lin vasie champ à l'inspiration du peintre, qui 
peut rendre par les poses, les gestes et l'expression 
des visages les sentiments les plus divers, les plus 
opposés, sans nuire à l'unité, parce que ces senti- 
ments ont tons une source commune ; le Jugement. 

Nous avons fait remarquer plus haut que le 
peintre ne peut l'éussir à donner l'impression du 
beau que par l'imitation d'objets connus du specta- 
teur et par la traduction de sentiments familiers à 
tous. Il en est de même, dans une certaine mesure, 
des scènes qu'il est appelé à représenter. C'est pour 



cela que l'on voit les mêmes sujets reproduits à sa- 
liélé. semble-t-il, et que différents maîtres, plutôt que 
de chercher l'originalité dans la nouveauté, préfèrent 
rester dans les voies battues, où ils sont sûrs d'être 
suivis, se Baut à leur propre originalité de sentiment 
pour raviver l'impression du beau. Les sujets reli- 
gieux ou lé^iendaires, riont personuf n'ignore, offrent 
à ce point de vue un grand mérite : ils sont immédia- 
tement coin|iris. Aussi ont-ils foiiini à l'art une 
mine dont les riches liions sont encore loin d'être 
épuisés. Les sujets historiques ne présentent pas cet 
avantage au même degré; le spectateur, sil n"a pas 
une certaine instruction, si l'événement reiracé sous 
ses yeux n'est pas bien préseni à sa mémoire, ne 
pourra pas dès l'abord éprouver toute la jouissance 
esthétique qu'une œuvre de ce genre est susceptible 
de donner; il lui faudra faire effort pour se rappeler 
l'épisode dont il s'agit, ou en relire le l'écit; il devra 
revenir à plusieurs reprises devant le tableau, qu'il 
comprend chaque fois mieux et qu'il admire chaque 
fois davanlage. De son côté, le peintre, poui faciliter 
et hâter l'intelligence du sujet, cherche à être aussi 
clair que possible, il emploie Ions les moyens pour 
faire saisir ce qu'il veut rendre, pour mettre en évi- 
dence le fait principal, avec les passions et les senti- 
ments qui s'y rattachent; il s'efforce de faire ses 
personnages reconnaissables parleurs traits caracté- 
ristiques, par leurs costumes, leurs attributs, évitant 
les anachronismes et tout ce qui pourrait égarer. 
Il enseigne ainsi l'histoire, non pas scientiliquemenl. 
mais avec la vivante puissance de l'esthétique; il ne 
vous l'apprend pas, il vous ta montre. 
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Le peintre de portrait a une tâche en un sens 
plus facile que le peintre d'histoire, et en autre sens 
plus ingrate. En présence d'un modèle, il doit en 
fixer la ressemblance physique; cette obligation est 
un avantage si le modèle est beau, un obstacle s'il 
est laid. Mais, en outre, Fartiste doit tout autant 
chercher la ressemblance morale; il doit peindre les 
traits du caractère aussi bien que du visage; cela 
exige du talent, c'est une difficulté, mais c'est aussi 
un grand moyen artistique. 

Pour l'une comme pour l'autre de ces ressem- 
blances, le portraitiste est en droit de choisir les con- 
ditions où elles ressortenl avec le plus de charme; 
il peut même idéaliser discrètement, sans toutefois 
sortir de la vérité. Faire une beauté d'une figure 
seulement avenante, faire un génie d'un être simple- 
ment intelligent, ce n'est plus la ressemblance; un 
portrait flatté ne flatte tout au plus que le modèle. 

Cette ressemblance, — qui n'est autre chose 
qu'une impression réitérée, — constitue un élément 
esthétique du portrait. Mais elle est aussi un écueil. 
Pour les proches, qui aperçoivent le moindre défaut, 
elle est rarement assez frappante, surtout en ce qui 
concerne l'expression que le peintre choisit souvent 
à son point de vue personnel plutôt qu'à celui d'un 
fils ou d'un frère. En outre, cette ressemblance s'al- 
tère avec les années : tel portrait, que l'on a trouvé 
bon et beau au moment où il venait d'être achevé, 
cesse plus tard de produire un etTet satisfaisant; la 
figure du modèle a vieilli, le portrait semble l'avoir 
intentionnellement rajeunie; le costume est démodé 
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et un souffle de ridicule ternit l'impression d'en- 
semble. Il est vrai que plus tard, si la peinture est 
réellement bonne, ces taches s'eff^acent : la figure 
redevient jeune plutôt que rajeunie, le costume 
paraît ancien plutôt que démodé. 

Une illusion qui apparaît particulièrement dans 
les portraits consiste en ce que la figure représentée 
semble suivre du regard le spectateur quand celui-ci 
se déplace lout en contemplant le tableau. Cette illu- 
sion se produit toujours lorsque le peintre a repré- 
senté le modèle le regardant les yeux dans les yeux; 
elle est même encore très sensible pour une direc- 
tion du regard voisine de celle que nous venons 
d'indiquer. L'apparence de mouvement qui en ré- 
sulte donne une grande vie à la peinture et repro- 
duit une impression très habituelle, car quand, dans 
une conversation, dans une visite, on est en pré- 
sence d'une personne, elle vous regarde ordinaire- 
ment et vous suit (les yeux. Le portrait rend donc, 
sous ce rapport, l'efl'et de la réalité et, dans la majo- 
rité des cas, l'artiste ne manque pas de profiter de 
celte ressource. 

Ce moyen de figurer le mouvement n'est pas spé- 
cial au portrait uniquement; il est souvent utilisé 
dans les tableaux de genre ou d'histoire à côté de 
ceux que nous avons déjà cités'. 

* Cette illusion n'est pas restreinte au regard seul : la tête, le corps 
même semblent tourner en même temps que les yeux; c'est là un fait 
général dont il est intéressant de chercher la cause. Voici, je crois, com- 
ment il doit s'expliquer scientifiquement. 

Dans la note page 243, nous avons insisté sur le côté subjectif de nos sen- 
sations de relief à la vue du dessin d'un objet : nous pouvons à volonté 
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La sensation esthétique, développée par les moyens 
que nous venons d'indiquer, me parait atteindre sa 
plus grande énergie quand l'artiste parvient à expri- 

voir la réalité, c'est-à-dire un tracé sur une surface plane, ou avoir l'illu- 
sion (l'un objet dans ses trois dimensions, situé en arrière (ou même en 
ayant) du plan de la figure. Cette illusion, sans être jamais complète pour 
un tableau ordinaire, est particulièrement facile, lorsque nous nous met* 
tons rigoureusement à la place que le peintre occupait en faisant son des- 
sin ; elle est plus que suffisante pour faire jaillir en nous l'impression des 
objets que l'artiste a roprésentés. 

Supposons que cette position particulière soit telle que nous regardions 
normalement le tableau, que nous supposons lui-même appliqué, contre 
une paroi verticale. Maintenant déplaçons- nous latéralement, en noas 
portant légèrement à droite ou à gaucbe : le dessin vu un peu de côté, 
conservera sans altération les dimensions dans le sens de la hauteur ; ses 
dimensions dans le sens de la largeur seront toutes légèrement réduites, 
mais leurs rapports de grandeur ne seront pas notablement altéré3. Dono 
l'image qui se formera sur notre rétine sera très analogue à ce qu'elle 
était précédemment, elle sera seulement un peu plus étroite. Nous pou- 
vons donc éprouver Tillusion qu'en arrière du cadre do tableau se trouve 
un objet presque identique à celui que nous voyions en regardant nor- 
malement ; mais cet objet n'est plus vu dans la même direction que pré- 
cédemment : il s'est déplacé en sens inverse du mouvement que nous 
avons fait nous-même, et simultanément, il a tourné de manière à nous 
présenter toujours la même face. 

Pour plus de clarté, prenons quelques exemples : 

Supposons un portrait de face, regardant le spectateur. Plaçons-nous 
d'abord, de sorte que notre rayon visuel soit normal à la surface du 
tableau. L'image étant vue de face, les deux oreilles, ainsi que les deux 
yeux, sont à égale distance du nez; dans chaque œil, nous voyons 
le blanc à droite et à gauche de l'iris. Maintenant déplaçons-nous un 
peu : dans l'image que nous voyons alors, les oreilles comme les yeux, 
sont toujours très sensiblement, à égale distance du nez ; ils se sont seu- 
lement un peu rapprochés; il y a toujours du blanc de part et d'autre 
des iris : donc cette image nous donnera toujours l'illusion d'une figure 
vue de face : mais, comme nous nous sommes déplacés, de gauche à 
droite par exemple, notre rayon visuel a changé de direction ; nécessai- 
rement l'image d'illusion nous apparaît dans le prolongement de ce noa* 
veau rayon visuel ; par suite nous avons l'impression que la figure a'est 
déplacée à gauche; en même temps elle a tourné pour faire toujours f^ce 
au spectateur. On remarquera que la couleur, les ombres, le clair-obsQur, 



267 

mer une idée élevée, qui ne semble pas de nature à 
être traduite par des traits matériels. Ainsi, pourquoi 
la Madooe de Dresde est-elle un chef-d'œuvre? Est- 

conservent leurs relations, de sorte qu'ils contribuent à l'effet indiqué : 
la direction de la lumière qui éclaire le tableau a donc tourné aussi en 
même temps que la figure. Nous n'avons pris l'exemple d'un portrait de 
face que pour plus de simplicité : pour un portrait de trois quarts l'effet 
serait de même, les rapports des dimensions dans le sens horizontal 
n'étant pas sensiblement modifiés par un changement de position du 
spectateur (Planches I et II). 

Les tableaux d'animaux fournissent de fréquents exemples de ces effets 
de déplacement. Ainsi on voit souvent à la devanture des marchands 
d'estampes, un cheval de course, vainqueur du dernier Grand prix, repré- 
senté galopant sur une piste parallèle au plan du dessin. Regardez-le ea 
vous plaçant en face, vous avez nettement l'impression que c'est bien dans 
cette direction, c'est-à-dire parallèlement à la rue où vous vous trouvez, 
que le cheval est lancé : il passe devant vous, disons de gauche à droite. 
Maintenant déplacez -vous en faisant un pas à gauche : le cheval à 
tourné, il semble prêt à traverser obliquement la rue. L'illusion est plu$ 
ou moins complète suivant les conditions d'encadrement, de disposition 
•des lieux. 

Je possède un bon tableau d'Humbert représentant un groupe de mou- 
tons (Planches III et IV), l'un d'eux est vu par derrière, en raccourci très 
complet, de sorte que les jambes de derrière démasquent à peine celles 
de devant; le mouton est gras, bien râblé. Le tableau est pendu contre 
la paroi Est de mon salon. Si je le regarde normalement à cette paroi, 
j*ai naturellement l'impression que le mouton est tourné vers l'Est. 
Maintenant je me déplace notablement en me rapprochant de la paroi 
Nord du salon, et de manière à voir le tableau sous un angle de qua- 
rante-cinq degrés : le mouton me semble incontestablement tourné vers 
le S.-E., sa direction n'est plus perpendiculaire à la paroi, elle est for- 
tement inclinée. En même temps le mouton est devenu très maigre, son 
échine est en dos d'âne ; il s'est produit une anamorphose considérable. 
Ces effets sont beaucoup plus sensibles lorsqu'on regarde avec une loi"- 
gnette de spectacle qui cache le cadre, dont la perspective et la vue 
binoculaire détournent l'attention et nuisent à l'illusion. La toile elle- 
méme semble avoir tourné et n'être plus appliquée contre la paroi. Cette 
dernière illusion est très curieuse car elle montre que l'œil n'a pas 
perdu le sentiment qu'il est en présence d'une surface plane ; seulement 
il en apprécie fautivement la position. 

L'anamorphose dont nous venons de parler, et qui a comme effet un 
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ce à cause de celte symétrie presque parfaite dont 
nous avons parlé? est-ce par la pureté du dessin? 
l'harmonie des couleurs, la beauté des figures? est- 
ce même par Tunité de la scène? Je ne pense pas 
que ce soit là le secret. Ce qui fait de ce tableau une 
œuvre absolument hors ligne, c'est qu'il rend com- 
plètement la divinité de la Vierge et de l'enfant 
Jésus. La légèreté avec laquelle la Madone repose 
sur les nuages accuse l'immatérialité de son corps; 
ses yeux pleins d'angoisse, d'amour et d'abnégation, 

fétrécissement de largeur de la figure lorsqu'on regarde un portrait de 
côté sous un angle un peu fort, altère beaucoup la ressemblance. Une 
anamorphose en sens contraire se produit quand le portrait est placé trop 
haut ; la figure diminue de hauteur, l'ovale du visage se raccourcit. On 
atténue cet inconvénient en penchant le tableau en avant au lieu de l'ap- 
pliquer contre la paroi. 

Je citerai encore un exemple de ces déplacements apparents. Supposons- 
nous devant la peinture d'un sujet se détachant sur un fond de paysage 
éloigné, ou sur les murs d'un édifice ; ce sera par exemple un château, 
qui forme le sujet principal et sur lequel se fixe l'attention, derrière 
lequel une montagne se trouve représentée. Si le spectateur en contem- 
plant ce tableau se déplace latéralement d'un mouvement prompt, la 
montagne semble vse transporter vivement en sens inverse; on éprouve 
souvent une impression analogue lorsqu'on est dans un wagon sur une 
courbe de chemin de fer : il semble que c'est le paysage très éloigné qui 
se meut, tandis que les objets relativement rapprochés ne paraissent pas 
se déplacer. 

L'artiste doit tenir grand compte de ces illusions (jui peuvent être favo- 
rables ou fâcheuses. Elle donnent de la vie aux corps animés, mais elles 
choquent dès qu'elles se font ressentir sur des objets qui doivent être 
immobiles par nature. C'est pour cela que, dans un portrait, les acces- 
soires fixes de formes accusées, sont souvent d'un mauvais eifet. Le per- 
sonnage du portrait, isolé sur un fond obscur, est bien plus vivant que 
s'il est assis à une table ou s'il se détache sur un fond architectural. Dans 
le premier cas, les illusions de mouvement dont nous venons de traiter, 
reproduisent une impression connue, familière; dans le second cas, eHes 
sont d'un eftet étrange qui ne nous rappelle rien de ce que nous voyons 
dans la nature. 
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fixés sur une vision du fulur sacrifice, que le petit 
Jésus contemple aussi du regard intelligent et ferme 
d'un homme fait, illuminant sa tète enfantine : 
voilà les idées sublimes qui s'imposent à notre 
intuition, voilà ce qui nous émeul, voilà la poésie, 
l'âme que Raphaël a su faire jaillir de la matière! 

M. de Helmholtz, en terminant une série de con- 
férences sur l'optique et la peinture, s'esl exprimé 
dans les termes suivants' : 

« Si, dans les idées exposées ici, j'ai constamment 
atlaché la plus grande importance à ce que les œu- 
vres d'art puissent être comprises facilement, exac- 
tement el dans tous leurs détails, cela peut paraître 
à beaucoup d'entre vous une considération très 
secondaire, qui, si elle a été mentionnée par ceux 
qui ont écrit sur l'eslhélique, a été traitée le plus 
souvent comme une chose accessoire. Je crois que 
c'est à tort. La clarté matérielle n'est nullement un 
poinl secondaire, de peu d'importance pour les eff^els 
produits par les œuvres d'arl. Plus j'ai étudié les 
questions physiologiques relatives à ces effets, plus 
l'importance de la clarté s'est imposée à mon esprit. 

(( Quel doit être l'effet d'une œuvre d'art, ce mot 
étant pris dans son sens le plus élevé? Elle doit 
fixer et animer notre attention, éveiller une riche 
variété d'associations d'idées assoupies dans notre 
âme avec les sentiments qui s'y rattachent, et les 
diriger vers un but commun, afin de nous montrer 
dans une image vivante tous les traits d'un type 

* Bibliothèque internationale ; Principes scientifiques des Beaux-Arts^ 
page 222. 



u\4b]. ^isanl dispersés dans noire mémoire en frag- 
menls isolés el coiiverls par la végétation du hasard. 
Par là seulement paraît s'expliquer le pouvoir de 
l'arl sur l'Ame humaine, si souvent supérieur à 
celui de la réalité. Celle-ci mêle toujours dans ses 
impressions quelque chose qui nous trouble, nous 
hiesse, tandis que l'art peut réunir tous les éléments 
capables de produire l'impression à laquelle il vise 
et les laisser ajiir librement. Ce [louvoir sera d'au- 
tant plus grand que l'impression physique, qui doit 
éveiller les associations d'idées (série d'images) et 
les sensations qui s'y rattachent, est pitis viaie, péné- 
trante et variée. Pour qu'elle soit vive et forte, il faut 
qu'elle agisse sûrement, rapidement, clairement et 
nettement. Voilà au fond les points essentiels que 
j'ai cherché à réunir dans celle expression : clarté 
des œuvres d'art. 

« Ainsi les particularités de la technique artisti- 
que, auxquelles nous avons été conduits paj' des 
recherches optiques et physiologiques, se rattaclienl 
eu réalité d'une façon étroite aux problèmes les plus 
élevés de l'art. Bien plus, nous ne sommes pas éloi- 
gnés de penser que même le dernier mystère de la 
beauté artistique, je veux dire le plaisir merveilleux 
que nous éprouvons en sa présence, réside essentiel- 
lement dans le sentiment de la facilité, de l'harmo- 
nie, de la rapidité avec laquelle les séries des images 
passent devant notre âme et, malgré leur riche va- 
riété, vont comme d'elles-mêmes vers un but com- 
mun, nous faisant voir plus complètement des lois 
régulières cachées jusqu'ici el nous permettant de 
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jeter un regard jusque dans les dernières profon- 
deurs de la sensibililé de notre âme. » 

En donnant mon humble assentiment à ces belles 
paroles de l'illustre auteur de l'Optique physiologique, 
j'ajoute seulement que, pour atteindre à cette clarté 
dans les œuvres d'art, il faut que le peintre s'adresse 
à l'intuition : il ne peut le faire que par Tinlermé- 
diaire d'impressions réitérées. 



CHAPITRE III 



LA LITTÈRATURK 



(Ainsi que nous Tavons dit, c'est à Tamilié de M. Marc 
Debrit que nous devons la rédaction de ce chapitre.) 

(Note de l'éditeur.) 

Après avoir étudié les effets esthétiques de la sen- 
sation réitérée dans les arts que Ton peut appeler 
physiques, comme la musique^ la peinture et la 
danse, et dans la nature qui les contient tous à l'état 
de germe, Tauteur de ce travail avait conçu le pro- 
jet de pousser son investigation plus loin; il se pro- 
posait de chercher dans quelle mesure le rappel des 
sensations, sous la forme de mots, d'images ou de 
pensées, peut concourir à la production du sentiment 
du beau dans l'ordre intellectuel, autrement dit la 
place qui lui appartient dans l'esthétique littéraire. 

Malheureusement, cette partie de son œuvre qui 
l'occupait et l'a préoccupé jusqu'à la veille de sa 
mort n'a pas même été ébauchée; une seule note 
isolée, que nous donnerons plus loin, est restée 
comme un simple jalon du travail préliminaire qu'il 
avait entrepris sur ce sujet étranger à ses études 



habituelles. C'esl donc seulement à l'aiHe des con- 
versations qu'il a eues avec quelques amis que l'on 
peut essayer de reconstruire le plan do ce chapitre, 
et celle reconstitution est forcément conjecturale. 

Si nous l'avons bien compris, Soret se proposait 
de montrer que les premières manifestations, les 
plus élémentaires et les plus naïves, de l'esthétique 
en littérature étaient précisément des sensations 
réitérées. Les chants des peuplades primitives sont, 
comme les rondes d'enfants qui leur ressemblent 
beaucoup, formés de la répétition, faite souvent à 
satiété, de certaines syllabes ou de certains mots qui, 
revenant soit à la suite l'un de l'autre, soit à inter- 
valles réguliers, finissent par produire une impres- 
sion esthétique. Ils sont au beau littéraire ce que 
les lignes symétriques tracées au charbon sur un 
mur blanc sont au beau graphique, ce que la canti- 
lène de la mère berceuse ou du marin qui hisse sa 
voile est au beau musical. Il aurait montré com- 
ment, de cette cadence primitive et grossière, sont 
sortis, avec le progrès des temps, les éléments de la 
prosodie : les pieds, les césures, la rime surtout, puis 
la variété du rythme, c'est-à-dire l'association des 
syllabes en vers et des vers en strophes, dont le 
principe est la répétition de groupes semblables 
donnant par leur retour périodique non seulement 
une impression physique agréable à l'oreille, mais 
une impression intellectuelle plus forte et plus pro- 
fonde. 

Le rôle de la sensation réitérée, assez faible dans 
la poésie didactique ou narrative, devient de plus en 



plus imporlaril à mesure que l'on arrive aux genres 
qui touclienf de plus près à l'ànip humaine, qui pré- 
tendent reproduire et solliciter les émotions; dans la 
poésie lyrique, il est prépondérant. 

il semble que chaque Tois que la cadence tinale 
ou le refrain, s'il s'agit d'un genre plus familier, 
romance ou chanson, revient frapper son coup de 
marteau sur l'enchime, l'idée que le poète veut ex- 
primer retentit plus fort au dedans de nous et que 
le sentiment esthétique s'éveille plus vif à chacune 
de ces répétitions voulues. 

Après la poésie, bien qu'à un moindre degré, ta 
prose a aussi quelque chose à faire avec la sensation 
réitérée. Cela va presque sans dire pour la prose 
poétique, celle qui ne craint pas de grouper les 
phrases et les pensées en paragraphes d'égale lon- 
gueur et de cadence semblable, comme des strophes. 
Dans les Natckez ou les Martyrs, de Chateaubriand, 
dans les Paroles d'un croyant, de Lamennais, qui 
sont le type du genre, il est fait un usage fréquent 
de la sensation répétée. Ainsi, dans ce dernier 
livre, la complainte en prose intitulée L'ExiU doit 
presque tout son charme au retour de cette mélan- 
colique phrase toujours la même, qui semble tom- 
ber comme une larme : « l'Exilé partout est seul! n 

Au début on n'y prend pas garde, mais, à mesure 
qu'elle se répète, elle produit une impression pins 
poignante et, à la (in, lorsqu'elle s'exhale comme un 
cri de désespoir, elle produit un très grand effet; la 
sensation réitérée, qu'en rhétorique on appelle la 
répétition, est un des moyens le plus Créquemment, 
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employés pour IVapper l'imagination des hommes 
réunis en assemblée, lenr im|>oser les conviclions 
qn'on veut leur tlotiner et les l'aire vibrer à l'unisson 
de l'orateur. 

Dans l'admirable discours qu'il met dans la bou» 
che de Marc-Antoine s'adressant au peuple romain 
après la mort de César, Shakespeare n'a eu garde 
de négliger ce moyen d'action. Celte phrase indiffé- 
rente au début : « Brutus et Cassius sont des hom- 
mes honoi'ables, b devient, par sa l'épélition savante, 
la plus terrible des accusations contre les assassins 
du dictateur, si bien que la foule qui allait les por- 
ter en triomphe finit par demander leurs têtes. 

Esl-il nécessaire de rappeler le magnifique exem- 
ple de sensation répétée qui se trouve dans le plus 
célèbre des liiseours de Mirabeau, celui sur ia ban- 
queroute? 

« Eh ! Messieurs, à propos d'une ridicule motion 
do Palais-Hoyal, d'une risible insurrection qui n'eut 
jamais d'importance que dans les imaginations fai- 
bles ou les desseins pervers de quelques hommes 
de mauvaise foi, vous avez entemin naguère ces 
mots forcenés : Gatilina est aux portes de Rome et 
l'on délibère I Et certainement il n'y avait autour de 

L^pous ni périls, ni factions, ni Gatilina, ni Komel 

Imais aujourd'hui la banqueroute, la hideuse ban- 
queroute est là; elle menace de consumer tout, 

tfous, vos propriétés, votre honneur, et vous déli- 

Kbérez ! » 

SI, dans cette péroraison célèbre, l'on supprime 

^Jes répétitions, voici ce qu'il en reste : 



« Vous avez entendu ces mots forcenés : Cali- 

lina est aux poiles de Rome et l'on délibère! Et cer- 
tainemenl il n'y avail autour de nous ni périls, ni 
factions; mais aujourd'hui la hideuse banqueroute 
est là; elle menace de consumer tout, vous, vos pro- 
priétés, votre honneur, et vous perdez le temps à 
d'inutiles discussions! » 

L'idée est la même, mais l'éloquence, c'est-à-dire 
la beauté, n'y est phis. 

Au théâtre, la sensation répétée sert souvent aussi 
à produire une impression forte, soit comique, soit 
tragique. Lorsque Géronte, atterré par le récit de 
Scapin, qui le met dans la plus dure alternative 
entre son amour pour son fds et son amour pour sa 
bourse, exhale ses perplexités dans cette exclamation 
si comique et si naturelle : « que diable allait-il faire 
dans cette galèie? a la phrase cei elle-même n'a rien 
de très plaisant. Mais à mesure qu'elle se répète, et 
elle se répète jusqu'à six fois avec un accent de plus 
en plus angoissé, elle devient d'une drôlerie sublime, 
et le rire éclate, irrésistible. 

Voilà pour le comique. Pour la tragédie, les 
exemples abondent. On peut se borner ici à rappe- 
ler les imprécations de Camille dans Horace, de 
Corneille, qui ne sont d'un bout à l'autre qu'un effet 
de sensation réitérée. Elles commencent ainsi : 



Rome, l'unique objet de n 



Suit un crescendo dont le nom de Rome, répété 
avec une fureur croissante, ouvre chaque vers, 
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presque comme une voie de fait, puis une série de 
malédiclions courtes et symétriques qui se terminent 
par le cri de haine final : 

Puissé-je de mes yeux y voir tomber la foudre, 
Voir ses maisons en cendre et les lauriers en poudre, 
Voir le dernier Romain à son dernier soupir. 
Moi seule en être cause et mourir de plaisir ! 

La répétition des mois insignifiants par eux- 
mêmes, voir, dernier, et le parallélisme des phrases 
est un élément important de la sensation tragique 
produite par ces admirables vers. 

El dans Macbeth, après le crime; nous traduisons: 

« Macbeth. Il m'a semblé entendre une voix me 
crier : Tu ne dormiras plus! Macbeth a tué le som- 
meil! le sommeil innocent qui arrête par un nœud 
le fil de la douleur! Le sommeil, mort de la vie de 
chaque jour, bain qui rend la fraîcheur à nos sens 
lassés, baume répandu sur les blessures du cœur, 
second service au splendide festin de la nature! 

principal aliment du banquet de la vie! Sa voix 

retentissant dans toule la maison a continué de 
crier : Tu ne dormiras plus! Glamis a lue le som- 
meil! Désormais Cawdor ne dormira plus! Macbeth 
ne dormira plus! » 

Ce sont là des exemples assez illustres de la sen- 
sation répétée, employée dans la poésie tragique. 

Dans rhisloire, dans la controverse, dans les dis- 
sertations philosophiques même, la sensation répé- 
tée sert, sous la plume d'un habile écrivain, à insis- 
ter sur une idée, à donner à un fait important le 



relief qui lui convient, à accentuer une opinion. 

Même dans les genres moins sérieux, dans le style 
épisLolaire ou dans la conversation, elle est comme 
un cadre léger desliné à entourer certaines parties 
du discours, à les séparer du contexte et à leur don- 
ner du Irait. 

Quelqu'un qui se donnerait pour lâche de cher- 
cher des e\em|)les de sensation réitérée dans les 
livres des romanciers, même de ceux qui professent 
le plus de dédain pour la rhétorique, n'aurait que 
l'embarras du choix. 

Tout ciuicourl ainsi à démontrer qu'au premiei- 
ou au second plan cet élément, qui avait attiré l'at- 
tention de Soret comme jouant un rôle considérable, 
quelquefois prépondérant dans l'impression esthé- 
tique, avait bien rim|)orlance et le caractère d'uni- 
versalité qu'il lui attribuait, puisqu'on le rencontre 
partout où se manifeste le sentiment du beau, que 
ce soit dans la nature, dans les arts du dessin, dans 
la musique et jusque dans le plus immatériel d<es 
arts, c'esl-à-dire dans la littérature. 

Nous ne savons à quelles conclusions scientifiques 
Louis Soret aurait pu alioutir sur celle partie de 
son sujet, qui ne semble pas à première vue rentrer 
dans la sphère d'investigation d'un physicien, lûais 
qui rentre foit bien, en revanche, dans celle d'un 
philosophe suivant à la trace, dans ses adaptations 
multiples ef variées, ce qu'il estime être une loi de 
la nature. Il nous semble à certains signes, en parti- 
culier au choix de la citation que nous donnons plus 
loin, qu'il se proposait d'y faire rentrer les phéno- 
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mènes de la réminiscence, c'esl-à-dire l'appel fait, 
sous la forme de description ou de commentaire 
descriptif, aux expériences antérieures restées à 
l'état de souvenir dans l'imagination du lecteur. 
N'était-ce pas élargir beaucoup la notion de ce que 
l'on entend d'ordinaire par la sensation réitérée? 
Au surplus, il faut le redire encore, nous n'avons 
sur ses intentions d'autre témoignage que la citation 
fort courte qu'on va lire avec les indications très 
sommaires aussi qui la précèdent dans l'original. 
Ces quelques lignes n'ont point la prétention de 
combler une lacune, ni de préciser exactement ce 
que Soret a voulu faire, encore moins ce qu'il aurait 
fait s'il avait eu le temps d'achever cette étude, qui 
a été la dernière occupation et presque la consolation 
de ses derniers moments. Nous avons voulu seule- 
ment marquer la place de ce chapitre, afin que si, 
plus tard, d'autres venaient à reprendre ce sujet 
intéressant et neuf et à le pousser plus à fond, on 
sût cependant que l'auteur de ce livre l'avait fait 
entrer dans le cadre de son travail. 

M. D. 



Quelques notes sur les impressions réitérées 
et esthétiques dans la littérature. 

I. Tout langage proprement dit, formé de signes 
écrits ou de signes sonores, suivant qu'il est écrit ou 
parlé, fait nécessairement appel aux impressions 



réitérées, puisque ce n'est que |iai' l'habitude qu'on 
arrive à le comprendre. Un langage est donc en soi 
une chose de nature esthétique se prêtant à exciter 
par intuition des sentiments de celte nature. Mais, 
nous l'avons bien souvent répété, le l'ait que le lan- 
gage s'y prêle n'entraîne pas la nécessité que les 
impressions esthétiques se développent. 

II. Il faut remarquer en même temps que les lan- 
gages, dans le sens propre du mol, peimellent, dès 
qu'ils sont perfectionnés, l'explication par raisonne- 
ment, c'esl-à-dire l'intelligence aulremenl que par 
les moyens esthétiques. 

Une langue ne sera donc point toujours artistique 
ni employée à provoquer le sentiment du beau. 

III. Oans la littérature et surtout dans la poésie, 
comme dans les beaux-arls. les impressions réité- 
rées d'ordre physique ou intellecluel seront naturel- 
lement plus fréquentes et faciles. Rythme, prosodie, 
harmonie, beauté des sons, tout concourt à faire 
surgir des idées, des lois, des associations d'idées. 

IV. En dehors de la poésie versifiée, c'est surtout 
dans l'ordre intellecluel que prédominent les ira- 
pressions réitérées. Le poète s'Hllache à peindre, à 
faire un tableau, et c'est ce tableau qui fait surgir 
par intuition les pensées dans l'esprit de l'auditeur. 

Exemple : Shakespeare {Henri VJÏI, traduction 
Guizot, acte IIl, scène ii, p. 107), te court passage 
du monologue de Wolsey après sa chute : 

« Adieu, long adieu à toutes mes grandeurs; voilà 
la destinée de l'homme : aujourd'hui pointent en lui 
les tendres feuilles de l'espérance, demain les fleurs, 
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dont les touffes épaisses la couvrent de leur parure 
rougissante; le troisième matin survient une gelée 
meurtrière qui, au moment où, dans sa simple bon- 
homie, il croit ses grandeurs en pleine marche vers 
sa maturité, le dessèche jusqu'à la racine, alors il 
tombe comme je le fais. » 

Ces trois coups de pinceau pris dans le monde 
des fleurs ne donnent-ils pas le tableau le plus sai- 
sissant de ce que le poète a voulu exprimer? Ce n'est 
pas de la description, c'est de la peinture. La triple 
image analogue fait ressortir aussi le rôle des im- 
pressions réitérées. 



APPENDICE 



ESSA.I 



SUR LA 



GRACE DANS LES MOUVEMENTS 



Dans les recherches relatives à l'esthétique que 
j'ai précédemment publiées', j'ai été conduit à exa- 
miner pourquoi certains mouvements du corps de 
l'homme provoquent en nous une impression agréa- 
ble, et à me demander quels sont les caractères phy- 
siques de cette qualité habituellement appelée la 
grâce. 

Parmi ces caractères, l'un des plus importants est 
que la trajectoire des divers points du corps, de ceux 
surtout qui attirent particulièrement Tattention de 
l'observateur, forme une ligne présentant des pro- 
priétés esthétiques telles que la continuité, la symé- 
trie, la périodicité. J'ai cherché à constater expéri- 
mentalement ce caractère dans les mouvements que 

* Sur le rôle du sens du toucher dans la perception du beau. Arch. 
des Se, pkys. et nat. 1885, XVI, 350. Les Impressions réitérées. Ibid. 
1886, XVI, 89. Sur la détermination photograptiique de la trajectoire 
d'un point du corps humain pendant les mouvements de locomotion. 
Ibid., 1885, XIV, 94. 
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Ton exécute dans la danse. Ce sont ceux, en effet, 
qui présentent au plus haut degré la recherche de la 
grâce, puisque leur but principal est de provoquer 
une impression de beauté. 

Dans ses belles recherches sur la locomotion de 
rhomme et des animaux, M. Marey a obtenu par la 
photographie le tracé de la trajectoire de différents 
points du corps en mouvement : le procédé consiste 
à fixer au point voulu un petit objet brillant, tel 
qu'une boule métallique, par exemple, à exposer le 
sujet à une vive lumière et à prendre une épreuve 
photographique pendant la locomotion. 

On obtient ainsi un tracé continu ou par points, 
suivant qu'on laisse agir constamment la lumière ou 
qu'on rinlercepte périodiquement'. 

J'ai été conduit à faire l'essai de procédés un peu 
différents, qui me paraissent pouvoir être avanta- 
geusement utilisés dans d'autres cas que celui que 
j'avais en vue. 

lo Au lieu d'une boule réfléchissante, on dispose 
une petite lampe électrique à incandescence, comme 
celles que l'on emploie pour les bijoux électriques. 
Cette lampe se monte facilement sur une épingle ou 
sur une pièce de cuir qui s'adapte en un point quel- 
conque du corps. Elle est en communication, à l'aide 
de fils isolés, soit avec un petit accumulateur que le 
sujet porte avec lui, soit avec une pile fixe, auquel 
cas les fils de communication doivent être suffisam- 



* Voyez Comptes Rendus de l'Académie des Sciences de Paris 1882 et 
4 880. 
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meni longs el souples pour ne pas gêner le mouve- 
ment. Oit trouvera plus loin plusieurs tracés obte- 
nus par ce procédé. 

L'obscurité de la salle dans laquelle on opère 
n'est pas sans inconvénient dans l'élude des mouve- 
ments du corps humain. Le sujet est gêné el, s'il ne 
voit pas. il manque d'assurance, ses mouvements 

irdent de leur régularité et de leur grâce. Il y a 

inc avantage à éclairer la salle par de la lumière 
rouge, qui n'agit pas photographiquement. 

2o On peul remplacer la lampe à incandescence 
par un lube ordinaire de Geissier à azote, que l'on 
met en communication avec une forte bobine d'in- 
duction. Il convient de masquer les deux extrémités 
élargies du tube par un écran percé d'un trou corres- 
pondant à la partie effilée du milieu. On a ainsi une 
lumière intermittente, chaque décharge donnant lieu 
à un petit trait rectiligne. L'espacement de ces traits 
est proportionnel à la vitesse du mouvement. Ce 
procédé présente aussi l'avantage de donner les va- 
i-iations d'inclinaison du corps mobile; ainsi, sup- 
posons que le tube de Geissier soit fixé à la jambe 
du sujet parallèlement à celle-ci : à l'épreuve, la 
direction des traits indiquera pour chaque inslanl 
l'inclinaison de la jambe. 

Voici, par exemple, la reproduction d'une photo- 
graphie obtenue par ce procédé (fig. 33). Le tube de 
Geissier était adapté à la jambe gauche, près du pied 
d'un sujet qui courait d'une allure légère de droite à 
gauche sur une ligne droite dans une salle obscure- 
On voit très nettement qu'un peu avant que le pied 
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se pose à lei-re la direction de la jambe est sensible- 
menl verticale; que le mouvement de translation est 

Fig. 3.i. Course légère. 
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presque nul pendant l'appui du pied : deux traits se 
superposent presque; que la jambe est inclinée de 
quarante-cinq degrés sur la verticale un peu après 
que le pied a quitté le sol; enfin que la plus grande 
rapidité du mouvement de translation a lieu lorsque 
le pied est à égale distance des deux appuis con- 
sécutifs. Pour des recherches précises, il convient 
d'établir un rapport simple entre la durée des 
mouvements périodiques du sujet et le temps qui 
sépare deux étincelles successives. Celte condition 
n'est qu'approximalivement remplie dans l'expé- 
rience à laquelle se rapporte la figure : il se pro- 
duit environ douze étincelles entre deux retours suc- 
cessifs de la jambe à la même position. 

En employant des courants d'induction un peu 
énergiques et un appareil photographique à large 
objectif, on peut opérer à grande distance. Voici, par 
exemple (fig. 34), la reproduction d'une photogra- 
phie prise à cinquante mètres de distance, pendant 
le mouvement d'un pendule portant un tube de 
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Geissier entièrement visible. On a pris deux épreu- 
ves successives sur la même plaque en déplaçant le 




tube de Geissier, pour éviler la superposition des 
tracés. I^a durée de roscillation du pendule était de 
0,94 seconde la première fois, le tube étant placé en 
bas, et de 0,87 seconde la deuxième fois, le tube de 
Geissier étant placé plus haut. Le courant d'indue- 
lion était assez énergique et capable de donner des 
étincelles de 28 millimètres. 

3» On réussit également en substituant au tube 
de Geissier des étincelles d'induction jaillissant 
entre des électrodes métalliques. Mais cette disposi- 
tion m'a paru moins pratique et, appliquée aux 
mouvements de l'homme, elle expose le sujet à 
recevoir des décharges. 

Je ne chercherai pas i^ établir une classification 
logique et rationnelle des différents genres de danse. 
Mais, au point de vue qui nous occupe, il me semble 
que l'on doit en distinguer deux. 

Dans la danse telle qu'elle se pratique dans les 
salons, dans un but d'amusement, on recherche peu 
le côté artistique cl l'expression de sentiments par 



les inouvemi'iils. Par suile, la danse est plus froide, 
pins compassée. La mesure en sera très régulière, 
et les mouvements exécutés se réduiront aux pieds 
et aux jambes, le reste du corps n'y prenant part que 
pour le maintien de l'équilibre. On peut donc s'at- 
tendre à ce que les traces de celle espèce de danse 
présentent un caractère de simplicité, <le symétrie et 
de régularité plus prononcé. 

L'autre genre de danse que nous avons à distin- 
guer est la danse telle qu'on l'exécute au Ihéâlre 
dans les ballets. Ici les exécutants ont en vue une 
idée artistique et. plus souvent qu'on ne se l'imagine 
peut-être, ils cliorclient à traduire des sentiments. 
Ils utilisent |iour cela des ralentissements ou des 
accélérations de mesure, des modifications du 
rythme; le mouvement, la variété du geste et de la 
pose s'étendent i\ la tèle, aux bras, à tout le corps. 
Nous pouvons nous attendre îi ce que les tracés 
soient moins géomélriqueinent corrects. Toutefois, 
dans la danse rapide, où la virtuosité est la qualité 
retbercbée, les caractères de régularité et de préci- 
sion repreniienl leurs droits, et nous en trouvons 
plusieurs exemples. 

Nous remarquerons en passant qu'une distinction 
analogue peut être établie dans la musique. Une 
phrase musicale est habituellement écrite avec une 
mesure et avec des notes absolument déterminées. 
Dans les premiers exercices, le maître prescrit à son 
élève de respecter aussi rigoureusement que possible 
la mesure, la justesse des sons, et pi-esque toujours 
aussi de maintenir soigneusement l'égalité de l'in- 



tensîté et du timbre. Mais quand Télève, plus 
avancé, veut, à l'aide de sa voix ou de son instru- 
ment, exprimer un sentiment, alors il abandonne 
cette précision mathématique; il altère momentané- 
ment la mesure, il modifie l'Intensité ou le timbre, 
ou même quelquefois, quoique rarement, la hauteur 
des notes, sans que cependant cette altération doive 
aller jusqu'à dénaturer la phrase au point de la 
rendre méconnaissable. 

Une première série de tracés se rapporte à la 
danse des salons (ùg. 35 à 45). Nous pouvons faire 
rentrer dans celte catégorie ceux qui se rapportent 
à la marche, à la course, mouvements qui, bien que 
leur but soil éminemment pratique, doivent être 
rangés parmi les mouvements gracieux et esthé- 
tiques. 

Les pas de marche comme de danse ont été exé- 
cutés en 1885 par M. Ferraris, qui m'a prêté son 
obligeant concours pour ces expériences. Les épreu- 
ves photographiques ont été prises par M. Ebersber- 
ger, l'un des chefs d'atelier de la Société genevoise 
pour la construction d'instruments de physique. 

Le point du corps sur lequel se dirige le plus 
habituellement Taltenlion est la tête, qui, d'ailleurs, 
par sa position dans le plan de symétrie du corps et 
par sa position mobile en tous sens, présente de 
bonnes conditions pour cette élude. 

On sait déjà, par les observations de quelques 
physiologistes, que dans la marche ordinaire la tra- 
jectoire de la tête ne s'écarte pas beaucoup d'une 
ligne droite, mais présente cependant des sinuosités 



régulières el sensibles. Dans la course, les oscilla- 
tions verticales s'accentuent, et la courbe se rappro- 
che d'une sinusoïde ordinaire. Les photographies 
reproduites ci-dessous confirment ces faits connus. 

Dans les divers pas de danse, on arrive à des 
n'^sultafs analogues, c'est-à-dire à des trajectoires 
régulières et constantes. 

Par exemple, dans le pas de valse, la courlie est 
ime sorte de sinusoïde présentant allernativemenl 
une grande sinuosité et une sinuosité plus petite. 
Dans le pas de polka, une grande sinuosité est sui- 
vie de deux sinuosités plus petites, etc. 

Ainsi, en ce qui concerne les mouveinenls de la 
lôte, la trajectoire présente bien les caractères pré- 
vus et énoncés plus haut. 

Les mouvements du pied viennent au second 
rang après ceux de la tête; mais ils se prêtent un 
peu moins bien aux expériences. En effet, on ne peut 
placer la lampe au point même où se fait Tappui du 
pied sur le sol, point qui serait le plus intéressant à 
étudier; de plus, l'appui s'efleclue tantôt sur le talon, 
tantôt sur la hase du gros orteil. Toutefois, en fixant 
la lampe sur le pied, on obtient des résultats assez 
satisfaisants et conformes au principe indiqué pi'é- 
cédemment. 

Dans le pas de zéphyr, par exemple, la trajectoire 
(hi pied se compose de grands arcs successifs, cor- 
respondant au mouvement que l'ait le danseur en 
portant la jambe en avant, puis ces arcs sont réunis 
l'un à l'autre par un petit feston, correspondant aux 
mouvemenis dn pied lorsqu'il se pose à terre et se 



soulève de nouveau après un pelil saul : l'ensemble 
plaît à rœil. 

Inversement, si l'on étudie un inouvemenl |(ro- 
duîsanl une impression de raideur, lu trajectoire du 
pied accuse ce caractère. Ainsi, dans le pas d'école 
du soldat, la courbe commence par raser le sol pres- 
que en ligne droite, puis elle se relève rapidement 
en dessinant une sinuosité très accentuée, aiguë et 
inclinée. L'ensemble du tracé n'a rien de plaisant. 

Les autres tracés se rapportent à la danse artis- 
tique. Ils ont été obtenus sur le théâtre de Genève, 
avec l'obligeante autorisation du Directeur, M. Ber- 
nard; les artistes qui ont bien voulu concourir à ces 
essais sont M. Poigny, maître de ballet, et M'"* Ricci- 
Poigny, première danseuse. On a optiré en général 
en éclairant la scène à la lumière rouge, qui n'a pas 
d'action photographique sensible. L'appareil pholo- 
gi'aphique était placé à une distance de douze mètres 
environ des sujets. 

Les ligures -46, 4.7 el 48 donnent les tracés vus d'en 
haut de la valse, de la polka mazurka et de la schot- 
tisch, exécutées par les deux danseurs, qui avaient 
chacun une lampe électrique fixée sur le sommet de 
la têle. L'appareil photographique était placé sur les 
ponts du théâtre el dirigé de haut en bas. Dans 
ces trois (igures. les deux danseurs partent du 
point C; quand ils sont en B, on ouvre l'objecLir 
de l'appareil photographique; on fait passer le cou- 
rant dans les lampes lorsqu'ils arrivent en P, el on 
l'arrête lorsque, après avoir fait un tour entier, ils 
reviennent au même point P. M. Poigny est le plus 
éloigné du centre au moment de l'allumage. 
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Pour les autres épreuves, le danseur effecluait son 
pas sur une ligne droite, l'appareil photographique 
étant convenablement disposé au fond de la scène. 
On obtenait donc les tracés dans une direction hori- 
zontale. Chaque épreuve porte deux trajectoires, 
dont l'une est celle du sommet de la tète, tandis que 
l'autre est quelquefois celle de la main et plus sou- 
vent celle du pied gauche, la lampe étant placée sur 
le pied, le plus près possible de la pointe. 
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Fij. iS. Sotottljoh vM d'en tout {10 mm 1886, M. et M" Poigny), 
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